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Einleitung 


Die erste französische Revolution hat eine neue Mensch- 
heit aus den untersten Schichten des Volkes herausgezogen. 
Statt der vorher herrschenden aristokratisch-despotischen Re- 
gierımgsiorm entstand in Paris zum ersten Male in der neue- 
ren Geschichte die demokratische Form in ihrer exsiremsten, 
ochtokratischen Gestalt. Mit der Umwandlung der Regie- 
nmgsform ‚änderte sich der Charakter des Volkes voll- 
Ständig. Aus dem Bürgertum und den unteren Volksschichten 
tiegen newe Geschlechter empor, und diese neue Mensch- 
heit besetzte seit 1789 die leitenden Stellen und höheren 
Berufsarten. Damit war auch eine neue Wertung des Volkes 
gegeben. Die Menschen mit dem aristokratischen Pli des 
andien regime mußten einem gröberen Schlage weichen, 
der derbe Natur, Ursprünglichkeit, Frische, Schaffensfreyr- 
digkeit und praktischen Sinn in sich trug. Die erste Revo- 
kıtion, die aus einer bürgerlichen Bewegung entstanden war, 
führte letzten Endes zu einem Erfolg des 4. Standed, 
des handarbeitenden Volkes, | Zn 

Diese Umwertung war auch im Programm der Roman- 
tiker berücksichtigt worden. Sie alle waren ja mehr oder 
weniger Sozialisten! Victor Hugo wollte ein „theätre d&mo- 


1. Vgl. den gemäßigteren Vigny: There L.p. 7... „ayant 
towjours en.vue le peuple auquel & parie .. .“ und Jourmal p. 202 
gibt er an, was der Leser in seinen Werken finden wind: „. . . Pesprit 
de l’humamist, Pamour entier de l’bumanikk .. .“ Ueben den Selbst 
mord COhasterions sagt er... „ost ka Socitf qui: de jeite dems Te 
brasier“. (Dernitre Nuit de Travadi, Th. L p. 18.) — Lemnarüine (Pr. 
‚med. p. 66, 69 Hiachette 1880) epnicht vom ‚Drame populsire, destint 

ax ciasses iülleir6es“. 
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aratique.‘? Er spricht nicht mehr vom „public‘‘ dondemn 
vom „peuple‘3 Wie übertrugen sie diese Liebe für das 
Volk mın in ihr Drama? Zwar spielt das „Volk“ as Menge 
eine Rolle im romantischen Drama (Cromwell, Marion De- 
lorme, Ruy Bias, Marie Tudor, Henri Ill, Mar&chale d’Ancre, 
Tour de Nesle). Vor ihr läßt V. Hugo das Königtum sich 
neigen (Ruy Bias), aber das „Volk‘‘. nimmt doch keine an- 
dere Wichtigkeit ein, als die einer Art neuen Chores. Es 
ist nicht der Held des nomant. Dramas geworden. Dem Volke 
gilt das psychologische Interesse des Dichters nicht. Des- 
hafb brachten die Romantiker bei seiner Darstellung auch 
nur konventionelle Typen hervor, ahne besondere Physiogno- 
. mie. Der 4. Stand wunde der eingehenden dramatischen 
Behandlung nicht für wündig erachtet. 

Gegen diese Beschränkung des Stoffgebietes 
wandte sich Zola mit seiner ganzen Wucht. Er verlangte 
gebieterisch eine Reform, die sich auf den durch die Revo- 

2 Das Wort ist von Taine, Nouv. melanges p. 221. Vgl. auch 

Revue des deux Mondes 1831 Ill p. 29. 

3. Au sitde oü nous vivons, l’horizon de Yart est bien &argi. 
Autrelois le po&te disait „ie public“, aujourdiusi he poLte dit „se 
peupke“ Th. IH p. 287. Vgl auch Marie Tudor, Th. IV p. 81: On 
voit remuer dans l’ombre queique chose de grand, de sombre, din- 
‚connu: c'est ke peuple qui a bavenir, et qui n’a pas }e pr&sent; le 
peuple orphein, pauvre, intelligent et fort, piacf irds bas et aspirant 
trös haut... Le peupie, ayant sur le dos les marques de da servi- 
. 4ude, et dans je coeur les premöditations du gienie, je peupie, valet 
des grands seigneurs et amoureux dass sa misöre et dans son objec- 
on de ta eeule figure qui, au milieu de cette soci6tE Ecroulte, repre- 
 eente poun Ir dans un divin rayonsement, Yautorött, ia cimrikf, ie 

Mkcondikf. 

4 Vel. die 10 Lümumels, die sich auf einen Edelmann (Phälippe 

d’Audnay) stürzen, um iba zu ermonden (La Tour de Nesie, Acta I, 





Google 


hution geschaffenen Arbeiterstand erstrecken sollte. Der sich 
auf die Salons und das Bürgertum beschränkende. Stoffkreis 
der Romantiker sollte gesprengt werden. Das Alltägliche 
sollte im Drama herrschen. Zw dem Volke, dem 4. Stande, 
soll der dramatische Dichter gehen und dieses in seiner 
Arbeit und Bedrängnis aufsuchen. Die Arbeitsstube, das 
Armelewutehaus will er auf die Bühne bringen ; der Geruch des 
Tages soll die handelnden Personen umgeben. Das Hung- 
rige, ja auch das Krankhafte und Entartete will er bei der 
Darstellung berücksichtigt wissen. Zola verlangt für das The- 
ater die ausschließliche Behandlung solcher Stoffe, die der 
ımmittelbaren Gegenwart entlehnt sein müssen. Statt des 
sporenklirrenden Rittertums will er den Arbeiter mit seinen 
Tugenden und seinen Lastern im Spiegelbild der Bühne 
zeigen.d®° Er will also seine Kumst in die Hütten der Armen 
bringen ; dem zweifellos vorhandenen Bädımgsbedürfnis des 
handarbeitenden Mannes will er entgegenkommen. Die bren-, 
nenden Fragen des Tages, der Gegenwart will er zu Vor- 
würfen gemacht wissen. Die Literatur soll so mit dem 
sozialen Gedanken bereichert. die Kunst aus 
den Abgründen des Lebens mit neuer Erkenntnis erhellt wer- 
den. Das ist Zolas soziales Programm. Dem arbeitenden 
Volke, dem 4. Stande gilt sein ganzes Interesse; ihm will er 
helfen. Die sozialen Ungleichheiten solfen verschwinden. 
. Das glaubt er zu erreichen durch die Forderung we Ver- 
WrRBeRumg eines sozialen Dramas 


premier tale). — Fermer-dbe von Plourd gefüährie Volk in Marechale 
@Ancre Acke U, Sc. TH u. W. In Cromweli spielt das Volk eine 
schlechte Rolle. Ersi schrie es: en 
‚ „Vive Marial“. 

5. Le nt. au air S. 22: Dia he ur are 
A prowver qu’ä y a plus de poßeie dans ie pelit appartement d’un 
Ouwrier que dans dous Bes palıis vides et vermoulıs de Histoire”. 
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il. Zolas Theorien 
A) Für das soziale Theater fordert Zola 


1. das analytisch-induktive Verfahren der 
Experimentalmethode. 


- Fordert nun Zola die Berücksichtigung und ausschließ- 
liche Behandtung des Alttägiichen auf der Bühne, so ver- 
langt er auch, daß sich die unverhüllte Wahrheit in der Dar- 
stellung zeigt. Diese wird herbeigeführt durch die wissen- 
schaftliche Analyse, deren sich der Dramatiker zur 
Charakterisierung seiner Personen zu bedienen hat. 

Mit dieser Forderung zeigt sich Zola als das Kind 
seiner Zeit, als Vertreter jener neuen Heilslehre, die die 
Schöpfung der Welt ins Jahr 1859 verlegte, die die geistigen 
Erzeugnisse der prädarvinistischen Epochen auf eine Stufe. 
mit den paläontologischen Gebilden des Sefur und Davon 
stellte. Die naturwissenschaftliche Entwicklung drängte ja 
‚alles auf die gleiche 'wissenschaftliche Bahn. Die experi- 
mentelle Methode, die Methode des Studiums der Chemie und 
Physik, sollte in gleicher Weise auf das Studium der lebenden 
Körper angewändt werden. Führte sie zur Erkenntnis des 
physischen Lebens, so mußte sie auch zur Erkenntnis des 
Gemüts- und Seelenlebens führen. 

Einen tieferen Unterschied zwischen Natur- und Geistes- 
wissenschaften kennt Zola nicht. Für ihn handelt es sich 
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‚nur um eine Stufenfolge von der Chemie zur Physiologie, 
von da aus .zur Anthropologie, bis man dann in’ der glei- 
chen Richtung bei der Soziologie anlangt. Eine. Verschie- 
denheit zwischen Natur- und Geisteswissenschaften besteht 


nach Zola nur darin, daß die anorganischen Körper in einem 


„außerlichen und gewöhnlichen‘ Milieu stehen,® während 
die Elemente der höheren Organismen in ein „innerliches und 
durchgebildetes‘‘ Milieu „getaucht‘‘ sind. Für die orga- 
nischen und anorganischen Körper gibt es nun von hier aus 
einen „absoluten Determinismus“‘, wobei ihm .Determinismus 
die Ursache für das Eintreten von „Erscheinungen‘‘ ist. 
Diese Ursache ist das physische und materielle Bedingtsein . 
für die Existenz (Manifestation) der Erscheinungen. Nach 
Zola ist folglich der Ausgang jeder wissensichaftlichen Un- 
tersuchung der gleiche für die lebenden wie für die starren 
Körper und besteht in der Auffindung der Beziehungen, der 
Bestimmung der Umstände, die zur manitestätion der Er- 
scheinungen unerläßlich sind. 

Solche Beobachtung Kßt sich nun überall provozieren. 
Um das „Warum‘“‘ hat sch der Beobachter nicht zu kümmern; 
ihn geht nur das „Wie‘ an. Der Beobachter darf also durch 
seine „Forschungsmethode‘“ die Erscheinungen nicht ver- 
ändern, sondern er muß: sie wiedergeben, wie sie ihm von 
der Natur geboten werden. So müßte er denn zum bloßen 
Abschreiber der Natur werden. Doch dazu will: ihn Zola 
nicht degradieren. Der Beobtachter bekommt deshalb das 
wissenschaftliche Mäntelchen umgehängt: nachdem er die 
natürlichen Erscheinungen genau beobachtet hat, muß er sie 
modifizieren und dann unter Bedingungen auftreten lassen, 
unter denen sie die Natur nicht bietet. Dieses 
Verfahren nennt Zola Experiment. Ist die Tatsache 
konstatiert, so tritt die „Idee‘‘ hinzır, d. h. das Urteil mengt 


6. Vgl. Rom. experimentai p. 9 a. 
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sich ein. Der Dramatiker erscheint also jetzt" als „Experl- 
mentator‘‘ und interpretiert das Phänomen. ‚Kraft der anti- 
äpierten Interpretation mußi der Experimentator das Experi- . 

. ment eo einrichten, dafı dag Resultat die Kontroße kier 
Hypothese (Idee) ist. Zola nennt das Resultat eine „echte Be- 
 obachtung“. Diese muß er wie jede „einfache Beobachtung‘ 
konstatieren. Der Experimentator hat also zu verschwinden 
und‘ erst, wenn die Resultate des Experiments verbucht sind, 
- darf er wieder „denken“, d h. vergleichen und urteilen, 
ob die experimentelle Hypothese zu recht besteht oder nicht, 
ob sie von gleichen Resultaten entkräftet wird us.f. Das 


' ist das „wissenschaftliche Verfahren“, dessen eich der na- 


 turalistische Dramatiker zu bedienen hat, _ 

Es läßt sich nicht abetreiten, daß es etwas verwirrend 
wirkt. Wie leicht kann es vorkommen, daß der „Oelehrte‘ 
verwechselt, was der Beobachtung entstammt und was dem 
Experiment zugehört. Deshalb mußi sich der Dramaliker ge- 
. nau an die Kennzeichen halten. Sie heißen: Die scene 
tung „zeigt‘‘, das Experiment „belehrt“, 

:  Fasisen wir diese „experimentelle Methüde“, die nach 
Zola immer zum Zide, d. h. zur Ermittlung der Wahrheit 
führt und die den Dramatiker so zum „Untersuchungsrich- 
ter‘% der Menschen und ihrer Leidenschaften macht, zu- 
sammen, so ergibt sich kurz folgendes. Bevor der Dramatiker 
an die Ausführung seines Werkes, «einer Charaktere geht, 
hat er die Tatsachen zur geben, wie er sie beobachtet hat. 
. So stellt er den Boden her, auf dem sich die Personen 
bewegen können. Dann bringt er das Experiment zur Durch- 
führung und gibt seinen Personen ihre Bewegung' in einer 
bestimmten Handlung, in der gezeigt werden muß, daß die 
Aufeinanderfolge der Tatsachen eine solche ist, wie der wn- 
tersuchte Determinismus der Erscheinungen. Die Beziehun- 





% is Rom. ag. pn. 16. 
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gen, die zwischen den Handlungen der Personen und ihren 
Ursachen liegen, deckt der dramatische Dichter also durch 
Interpretation auf. Er beobachtet, wie die Personen unter . 
diesen ‚oder jenen Umständen handeln. Hierauf hat er das 
Experiment anzustellen und die Resultate an den Hand- 
hmgen zu kontrollieren und so fort. So wird der dramatische 
Dichter zum „Denker“; aber sein Denken bewegt sich auf 
einer richtigen Bahn, denn es wird kontrolliert durch das 
Experiment. Er muß: erfinden, aber seine Phantasie kann 
nie in die Irre gehen. . 

Das Verfahren, das der naturalistische Dramatiker ein- 
zuschlagen hat, ist in seinem Verlauf dem des Romantikerg 
konträr. Beide gehen zwar von der „Idee‘‘ aus, beide „er- 
finden‘. Aber während sich der Romantiker durch das 
Studium des abstrakten, des metaphysischen Menschen dem 
Uebernatürlichen nähert, statt des „Determinismus der Er- 
Scheinungen‘‘ mysteriöse Kräfte annimmt, die ihn schließäch 
in ein metaphysisches Chaos führten, in das Unbekannte 
jenseits der Naturgesetze, das sich der Einwirkung der Ana- 
Iyse entzieht, betreibt nach Zolas Vorschrift der natura- 
Bistische Dramatiker das Studium des natürlichen Menschen, 
der den physikalisch-chemäischen Gesetze unterworfen und 
durch den Einfluß der Umgebung bestimmt #st. Die Phan- 
tasie der Romantiker wird durch den Verstand ersetzt, der 
durch das Experiment kontrolliert wird. Der Romantiker 
wagt Hypothesen, die durch nichts zu beiweisen sind, da . 
sie ins Unbekannte führen. Der Romantiker ist Indeterminist. 
:- Der naturalistische Dramatiker beginnt ebenfalls bei der 
_ apriorischen Idee, beim Gefühl, nur verifiziert er alles durch 

das Experiment. Er ist Determinist. So haben sich die 
Wege geschieden: Der Naturalist ergründet nur das „War- 
um“, der Romantiker arbeitet an . der Erkenntnis des 
„Wie“. Das aber überläßt Zola den Philosophen — md 
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den Narren.? Für Zola Begt die Wahrheit inden Dingen, 
für die Romantiker in ihrer eigenen Person. Zola bezeichnet 
. die Arbeit der Romantiker’als unnütz, ja als direkt schädlich, 
denn sie tragen nichts dazır bei, unsere Unkenntnis des 
„Natürlichen‘ zu vermindem. Der nat. Dramatiker aber 
arbeitet an der Entschleierng des „Idealen“; er sucht das 
„Unbekannte“ zu erobern. So arbeitet der Naturalist. an 
der Macht und dem Glück der Menschen, daßl er sie zum 
Herrn der Natur macht. Darin besteht seine Kraft und 
Größe? Zola übersieht .dabei, daß. die Romantiker auch 
daran arbeiten, die Macht des ‚Unbekannten‘ zur vermin- 
dern. Ihre „Realität‘‘ erhält eben nur eine andre Prägung: 
es ist das Ich, das metaphyaische Ich, dessen Reich ker 
. Gedanke ist. Die Heilswahrheit, die sie verkündeten, war 
der philosophische und poetische Subjektivismus. Zur sub- 
jektiven Selbständigkeit wollen sie uns führen. Nichts hin- 
dert sie, das Nicht-Ich, die Außenwelt, als Produkt ihres 
Schöpferischen Subjektiviemus aufzufassen ‚und darzustellen. 
Das mußte zur persönlichen Willkür führen. 

Für sie war so die Kımst die höchste Form der Geistig- 
keit, als weiche die Wet überhaupt letzten Endes zu be- 
greifen sei. Es st klar, daß die Kräfte, die diese Geistig: 
keit erschließen sofiten, gefährlich wirken konnten, verwir- 
rend, so wie die Erklärung der Geistigkeit für die morafisiche 
Auffassung des sozialen Daseins, denn sie waren den Roman- 
. tikern ja das schöpferische Agens. Ek führte dann auch 
schließlich dahin, daß die Romantiker das Lebendige nur 
als Stoff und Material ansahen, aus dem jeder Menschen 
formen. konnte! Die Romantiker vergaßen, daß diese Kräfte 


8 Le rom. exp. p. 495. 

9, 1} n’y a que ie ecience qui marche du vonnu A Pirionents, qal soll 
assez large pour oorriger sans cesse ses erreurs et e’acurolire de 
towies fies verites nouvelles., Le net. au fh. p. 989. 
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Natur und Menschliches nun bildlich umschreiben, nie bei 
schreiben können. Das heißt mit andern Worten: sie gaben 
den realen Boden auf. Das ist das, was Zola einfach „die 
Phantasie‘ der Romantiker nennt. Er verwirft sie, mit recht, 
wie wir sehen. Sie scheidet aus dem naturalistischen Drama, 
das es nicht mit dem Metaphysischen, sondern dem „Natür- 
lichen‘ zu tun hat, ganz aus. Der Verstand ersetzt sie, der 
durch das Experiment ja kontrolliert wird. Fassen wir den 
Unterschied zwischen den Romantikern und Zola kurz zu- 
sammen, so ergibt sich: An Stelle der von den Romantikein 
vertretenen persönlichen Autorität des Dichters setzt Zola 
das „wissenschaftliche Kriterium‘, die durch das Experiment 
bewiesene Autorität der Tatsachen. Modifizierten die Ro 
mantiker die Natur, um sie ihrer Theorie anzupassen, so 
veflangt Zola eine Modifizierung der Theorie, um sie der 
Natur anzupasisen. 

Wir haben hier Zola als „homme de methode et d’ana- 
Iyse'‘%, kennen gelernt. Der Mensch soll, genau so, wie & 
der Chemiker beim Experiment tut, rücksichtstos untersucht, 
gleichsam in seine Bestandteile aufgelöst und in seiner ganzen 
Eigenheit, in völliger „nudite‘“ hingestellt werden.?®® Der 
naturalistische Dramatiker muß mit „documents hu- 
mains‘ arbeiten. Aus der Familienveranlagung, der Er- 
tiehung, dem Beispiel und Vorgang anderer wird der Cha- 
rtakter einer Person nach Naturnotwendigkeit konstruiert und 
in seiner Entwicklung verfolgt. 

RETTET 

9u -Pröläce su Le net au p. 1. 

‘9 Aujöurdhul, nos chimietes sont purtis de d'&tude de la 
aslure, &t Sie trouvent jamais ia fsabricatioh die d'or, ce vera par une 
imithode scientifique. Je suis comme eux. J'emploie et je täche eim- 
piement de perfecionner ia m6thode moderne qui dat nous conmduire & 
is passeeuinn die plus en plus vanta de ia wire. (La nat. au ih. p. 173.) 
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2. Lebenswahre Handlung. 

Auf diese Weise will Zola eine lebenswmahre 
Handlung in das naturalistische Drama bringen. Nach 
seiner Behauptung hat das romant. Drama eine Handlung 
überhaupt nicht? Zola geht hier zu weit. Im romant. 
Drama fehlt die Handlung ebensowenig wie in der Tragödie. 
Nur bestand sie eben zum Unterschied von dieser in äußeren 
Ereignissen. Nehmen wir nur als Beispiel das Duell zwischen 
Concini und Borgia.!° Es ist dies der Augenblick, wo die 
Leidenschaft handelt, der Haß, von dem wir durch die 
beiden Gegner bis dahin nur. in Worten gehört haben. Die 
Tragödie ist anders verfahren. Sie verlegt diesen Augenblick 
hinter die Kulissen. Die Handlung besteht bei ihr in der 
Aufdeckupg des Innern.!! Die Romantiker tun also das Ge- 
genteil. Sie verlegen die Handlung vor unsre Augen. Ihr 
Urama hat zuviel Handlung und es hatte sie nötig; sollte 
sie doch dazu dienen, den Mangel an Psychologie zu ver- 
decken. Denn von Psychologie konnte bei der Rolle, die 
die kompakte Masse im romant. Drama spielte, nicht viel 
die Rede sein.!? Das war aber der große Fehler der Roman- 
tiker. Das Fehlen der psychologischen Entwicklung ihrer 
Charaktere verführte sie zu allerlei Unwahrscheinlichkeiten, 
die allerdings in ihrer Philosophie ihren organischen Ursprung 
hatten.?° Im romant. Drama sind die Personen immer in. 


9%c. Le mt. au da p. 685, ©. 

10. Martchaie d’Ancre Akt V, Sc. XH. 

11. Vgl. Le Cid Akt Ti Szene U. 

12 Cromwell: 68, Marion Deorme: 15, Henri Ill: 22, Mar& 
ohade d’Ancre: 23 Pers. 

13. Vgl. Vigny, Journal p. 86: Les passions seules intiressent Ies 
hommes touj. agit#s par des paesions. Les pendubes seules se meuvent 
par des principes, les hommes font des principes, et agissent contre 
ces principes ıulınes“. Ferner Pröisce Oromwell: „Les persomuages 
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desi Hand ktesl Dichten, Eir klinigiert sie, läßt sie handeln; 
sprechen, denken und bringt so Effekte!“ in das Drama. Das 
schadet der Realität der Charaktere. : Die. Charaktere han- 
deln also nicht selbst, sondern der Dichter handelt für sie. 
Sie sind dem Determinismus der Leidenschaften unterworfen ; 
äie gehorchen einer anallkee, den Hugo, Vigny und Dumas 
als (das letzte Wort ihrer Philosophie zu betrachten schei- 
nen. So sind ihre Personen keine Schöpfungen durch sich 
selbst, sondern fleischgewondene Wesen der Dichter. Sie 
selbst wiederholen sich in jedem Charakter, nur in einer 
anderen Verkleidung treten sie auf.! Ihr Theater ist Iyrisch- 
tramatisch ;16 durch den Mund ihrer Helden sprechen sie zum 
Publikum, 

Zola verlangt mm tür das narıraususcne Ihheater wirk- 





agisseni autrement qu’üls ne peuvent et qu’ils ne parient.“ Vergl. auch 
Ganiier, Souo. du th£äire p. 130: Pour nous ae qui est beau est toujours 
wraiseınblaibie, 

14. Oennaro z... miıtitandelt in e. Wut die Frau, der er nur 
Gutes verdankt. Warum? V. Hugo braucht diese Beleidigung für 
% Drama. Diese U:swahrscheihlichkeit gibt V. Hugo selbst zu 
(Th. HI p. 6) „Oennaro, persomnage conetruit par la fantaisie du podke.“ 

15. Trotz des Verbotes A. de Vignys (Journal p. 362). Sein an 
höchsten Grade romant. Chatterton ist aur eine amine Form der 
Diskussion zwischen Stello u. Dr. Schwarz, wie er auch selbet sagt: 
„j’si dit par 3a bouche de Stello ce que je vais s&p6ter bientöt par 
ceike de Chasdterton. (Th. I p. 3.) Eine Ausnahme bildet Dumas. 
Und doch ist sein stärkstes romant. Drama Antony nichts weiter als 
eine Art Autobiographie, wie =r eeibet zugibi (CH. M&moires VIII p. 
17-119). | | | | | 

16. Vergt. Cromweli-Preface p. 3: Le drame est ia po@sie com- 
plitte. L’ode et [’&pop6e ne be coomtiennent qu'en germe; il les contient 
fune et Yautre en d&veloppement; it ies resume et Jes enserre toutes 
deux.“ 
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‚liche, lebenswahre Handlung. Sie ergibt sich ‚aus 
den Charakteren, die mit Hilfe der „wissenschaftlichen Me- 
thode‘‘, der Analyse, aufgebaut werden. Alle Unwahrschein- 
lichkeiten werden so aus dem Drama verbannt, das ja eine 
„pataille de la vie‘? sein sol. So scheiden auch alle Ef- 

fekte, alle „ooups de theätre‘‘ aus dem Drama. Der Na-. 
' turalist braucht sie nicht, darf sich ihrer nicht bedienen; er 
ist nicht einmal imstande, sie einzuführen, auch gegen alle 
Absicht und Vorsätze, da die wissenschaftliche Analyse die 
Situation beherrscht. Auch die Intrige scheidet aus, denn 
das alltägliche Leben funktionzert ja mit seinem wunderbar 
logisch arbeitenden Räderwerk un naturalistischen Drama. 
Der Naturalist steht als kalter „Wissenschaftier‘‘ über seinen 
Personen, deren Handiungen und Charaktere ja ohne sein 
Zutun vom Experiment bestimmt wenden. Das naturalistische 
Theater braucht demnach auch die „gottbegnadeten Künst.er ‘ 
nicht mehr. : Das nat. Drama wird ja nicht von den „Kön- 
nenden‘, sondern von den „Wollenden‘‘, den wissenschaft- 
‚lich verfahrenden Dramatikern geschrieben.13 Basiert das 
Drama auf der wissensch. Analyse, dann wird der Autof 
stets unbeschränkter Herr seines Werkes bleiben und das 
Pubiikum führen, wohin er will.1° Unterliegen seine Dra- 
men, so darf er die Schuld. daran nicht dem Publikum 





- 17. Le nat. au dh. p. 231. 

18. Le don est ume invenlion dowt moderne. EB est n& avec notre 
mecanique theätrale (Le nat. au fh. p. %). Vgl. dagegen Saroey 
(Quaramte a. d. ih. VM, 68). Ferner: Ganderax (Revue des Deux- 
Mondes 1889) Le theätre est un art, dont Finstinct ze s’scquiert pas, 
quand on ne l’a pas en naissant.“ Ferner Baizuc der von. der Kunst 
als einer unverdienten Gnade spricht. Der Verstand vermag nichis 
über sie und wirbt umsonst. Etudes p. 97.) Er 

19. „Une foule est ume. collectivist mallkable dont une mai 
puissante fait.ce qu’diie veut.“ (Le nat au ih. p. 126.) x 
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bemessen, sondern md sich ernetlich fragen, ob er sorge 
fältig genug, richtig anaiysieri hat Er muß, das Experiment 
nachprüfen und vertiefen. So ist es auch erklärlich, daß 
Zola durch den Mißerfolg seiner Bühnenwerke später nie 
entmutigt wurde. Ihm war der Durchfall eines Stückes. nicht 
gleich dem Veriuet eines Lebensjahres wie bei den meisten 
‚Dichtern, sondern nur Anlaß; zu sorgfältigerer nu 
der wiss. Analyse.30 


3. Peinliche Milieuschilderung. 

Um den Zuschauer für den Fortfall der Effekte, der 
spannenden Ereignisse und der Intrige zu entschädigeri und 
trotzdem. zu fesseln, will Zola die bis ins kleinste Detail. 
ausgeführte Ausmalung der Szenerie, der häuslichen Um- 
gebung und Beschäftigung, des Milieus, in dem die Per- 
sonen des Dramas leben und wirken, in das Bühnenwerk 
eingeführt wissen. 

Diese Einfügung des Milieus ins Drama ist nichts Neues 
an Zolas Theorie. Wir finden von den zwei Arten?! des 
Milieus schon die eine, das historische, als Lokalkolorit bei 
den Romantikern. Zola wendet seine Aufmerksamkeit dem 
physischen Milieu? zu Er hat das Milieu als wich- 
‚2%. Vgl Acußerungen Zoiss wie: „Le (h&Mre n'est encore pour 
moi qu’un champ de manoeuures ei exp6riences. (ib. p. 173.) oder: 
„Les soins oü J’on me tue une pidce, ce n'est encore qu'une maquekie 
qu’on me casee. (ib. 173.) oder: - L’histoire est pleine die Juttes, 
dans lesquelles ia ‚victoine reste infailkiblement au genie (d. b. dem 
Analyüiker). üb. p. 8. — Am Abend des Durchfaäis von Le Bouton 
de Rose äußerie er beim Essen bei Charpentier, er. filbe sich um 
10 Jahre verjüngt.durch den Mißeriolg. (Mitget. bei Vizetelli: Emile 
Zola p. 18.) | 

21. Brusetiäre (L’Evolut. des Genres dans Hhit. de ia Liroture 
pP. 36): fügt noch das polit. u. soz. Milieu hinzu. _ 

2. Hier zeigt eich Taineo Einfluß, der a. Thaorie vom der 
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tigen Faktor für (die Art dies Lebenskreises, der sozıaen 
Verkältnisse richtig erfaßt und m der Ausgestaltung dieses 
Milieus beruhen ja zum großen Teil sein Ruhm; seine Be- 
deutung, seine Eigenart. Es macht das Leblose zu etwas 
Bestimmendem; es gibt nach ihm dem Dasein seiner Per- 
sonen Richtung.?° Zola will es zu einen Faktor des Dra- 
mas, aun 2. Helden der Handkung machen. Doch ver- 
langt er hierbei nicht „la oopie textırelle‘‘ den bloßen Ab- 
klatsch.** Nicht zur Irreführung des Publikums, zur Ver- 
schleierung der Charaktere, darf das Milieu eingeführt wer- 
den; seine Schildenmg und Ausmalung darf die Personen 
ferner nicht ersticken,25 sondern es marßı so ausgeführt. wer- 
den, daß, es mit den Charakteren in völliger Harmonie steht. 


_Naturwiss. übern. u. auf die lilerarische Danselg. angewandt tal. 
Er iaßt ja das Einzeiwpsen «is Produkt von Race, Milieu, Moment 
auf. Seine Theorie, abges, von den ihr angehlingten Kriterien, die 
ausschliefilich auf die Kunst Bezug diben, läßt sich zul alle Er- 
scheinungen der menschlichen Entwicklung anwenden, ein Umstand, 
der erlaubt, sie ohne weiteres mit den Anschauungen der Soziologis 
in Verbindung zu bringen. 

23. B #’agit eurtout d’augmenter tidlusion en reconsäituant bes mi- 
lieux, moins dans deur pittonesque que dans ieur ulllit€ dıramasique. 
Le mitieu doit determiner de personnage. (Le mat. mu 
th. 9. 124.) 

24. U esi donc bien entendu que je ae suis pas a0sez peu practique 
pour exiger la copie textuelle de ia nature. Je oonstate uniquement 
que ia tendance parait &ne, dans les accessoines, & se rapprocher de 
la nature ie plus poesible et je constate cela comme un eyanptöme du 
natırekisıme au dıöbire. (ib. p. 92, 

25. L’homme doit rester ie pos6, ie eujet que l’auieur s’est pro- 
pos& de peindre. Cest hai qui est la somime totale de liekiet, Crest en 
lus que ie r&sultat gen6ral doit e’obtenir, be diecor r&el ne se diEveloppe 
pas que pour kui apporier plus de r&alitf, pour le poser dans Pair (qui 
jui est prope. (da maa au ih. p. 99.) 
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£ Reform der Sprache 


Durch die „wissenschaftliche Analyse‘ und sorgfämug. 
Ausgestaltung des Mälieus wit Zoja den Dramatiker in die 
Lage versetzen, lebenswahre Charaktere zu geben, Diese 
müssen nun auch eine dem täglichen Leben angepaßte Aus- 
drucksweise erhalten, die Sprache des Tages sprechen. 
Das jet ihm ein Haupterfordernis für den Durchbruch der 
Wirklichkeit im modernen Drama.?° Die Romantiker waren 
pa gegen die Klassiker in beng auf die Sprache insofern 
Neuerer, als sie für eine Reform des! Verses (Alexandriners) 
eingetreten sind umd diese auch durchgeführt haben.?”. Wenn : 
sich in der Hauptsache auch kein wesentlicher Unterschied 
zwischen dem Alexandr. Racines und dem der Romantiker 
zeigt, so gelsührt ihnen doch das Verdienst, diesen Vers freier 
gemacht zar haben, indem sie seine Eintönigkeit durch größere 
Mannigfaltigkeit zır beseitigen suchten.3® Er solite sich in 
dieser Freiheit der Prosa, in seiner Natürlichkeit dem „style 
parlE‘‘ nähern.2?: Die Romantiker wollten a0 freie Hand 
haben, je nach Bedürfnis Iyrisch oder prossisch zu sein. 
Der Vers sollte ihnen dag „mot propre‘“ erlauben, die Peri- 
phrase unterdrücken. Das war ihr Fortschritt: Der Vers 
hatte das Singbare vertoren; er sprach aich. jetzt. leichter. 


26. Cette question de-ia lengus, au dußälre, est peut-äire 0 pnis 
strieux obetache qui, longtempe encore, y reiardene de triomphe de la 
verite. (Preece Pot-Bomilbe.) 

TI. Bes. Olkeilo (24. Okt. 1829); Hermani (35. Febr. 1630); Chri- 
sine (30. Mänz 1890). 

28. Zu den 42 chylhmischen Kombinationen Racines kommen 13 
neue der Romastiker, 

29. Vgl. Brief V. Hugos an Tennint (Tennint: Prosodie de 
T&cole rom. 1843, p. 110). Du moment oü }e naturel sient fait jour 
dans ie langage fhöätsnd, il bui & fallıı un vers qui pl ae parier. 
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Bei dieser Neuerung hätten es die Romantiker. bewenden 
lassen sollen. Aber sie wollten vollständig mit der Kon- 
vention brechen und ersetzten dann den Vers durch die 
Prosa. Dieser Schritt war mit ein Orumd für die Unwahr- 
scheinlichkeiten in ihrem Drama, Die Prosa stand der Ueber- 
spanntheit ihrer Personen nicht, und dann waren sie doch 
Lyriker von Orund aus Der Zuschauer hätte sich wohl 
an ihre Iyrischen Ideen gewöhnt, wenn er die dazız passende 
Form vorgefunden hätte. SO aber mußte vieles zur Unnätür- 
Iichkeit führen.°° Mit ihr will Zola vollständig aufräumen. 
Er verlangt für seine Alltagsmenschen auch die natürliche 
Sprache des Alltags. Jeder soll seine „langue personnelle“ 
sprechen, das „mot exact‘ soll in seine Rechte einge 
setzt werden. „Dire ce..quii faut dire, et le dire 
d’une fagon perkohnelle, tout est lä. Les Ecrivains qui 8’ima- 
ginent bien &drire parce quüls eniövent une fin de tirade & 
Paide. de mots pöOttiques, sont dans la plus depiorable 
erreur. Au theätre surtout, bien &crire C'est €crire logiquement 
et fortement.°ı Hiermit wendet sich Zola gegen die.Tirade, dig 
trotz der theoretischen Verbannung? sich im romantischen 
Drama so reichlich findet und die mit einigen. Ausnahmen 





%. Als Gennaro x. B, gebeten wird, die Wahrtiet zu engen, häse 
eine Antwort mit „Ja” oder „Nein” genügt. Aber er wird zum Dich- 
ten in Prosa: Les p&cheurs de Caksbre qui m’ont &eve, et qui 
m’ont tremp€ tout jeune dans da mer pour me rendre fort et hardi, 
m’ont enseign€ cette maxime, avec isquelle on peut riequer souvent 
sa vie jamais son honneur: False ce que tu die, die ce que tu -Iaie“. 
(Lucr&ce Borgia Akt U, 1. Partie, 9. Sz. Vgi. Serner den echr prose 
ischen Talbot in Chatterton (Akt III, 4. Szene): je voudraie, tant cela. 
tait hante au pays, je voudrais ie dire ai bas, que Fair ne püt D’entendire. 

3. Le amt, au fh. p. 126, 

% Preace Coomwell, 
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immer unnatürlich wirkt.°° Wenn sie auch keine psycholo- 
gische Abhandlung mehr ist, wie in der Tragödie, so ist 
sie doch nicht dramatisch,?* nicht notwendiger Bestandteil 
des Dramas. Sie dient mit ihrem rednerischen Effekt zur 
Verblüffung und Verwirrung des Publikums. Zola erklärt 
ihr den Krieg. Das ist ganz natürlich; denn nüchterner Ver- 
stand und Schönrederei schließen einander aus. 

Ebenso streng ist Zola in bezug auf den Monolog. 
Im romant. Drama finden wir alle Arten des klassischen Mo- 
nologs, den Expositionsmonolog?® sowohl als den rein psy- 
 chologischen Monolog.36 Ja, sie erfinden sogar noch eine 
neue Art hinzu: den Vergleichsmonolog.3? Ihre‘ Neuerung 
besteht einzig m der Anwendimg des Monologs, der die 
Handlumg nicht aufhält, sondern fördert, des dramatischen 
Monölogs:?® Zola verwirft ungerechterweise auch diesen, 





33. Diese Ausnahmen, in denen die Tirade noch natürlich wirken 
kann, sind wohl: Hernani Akt II, Sz. 1 und Sz. 4 und die Bitte 
Marion Delorme's an Ludwig Xäll. (Marion Delorme Akt 4, Sz. 7.) 

4. Vgl. die Betrachtung der Königin v. Schweden über die 
Rechte des Genies (Christine Akt 1, Sz. 1), den Verweis Don Ruy 
Gomez’ an Carlos und Hemani (Heraani Akt 1, Sz. 3) seine Philip- 
pikz an Hermani (Hernani Akt 3, Sz. 5) Die Anklagerede Antonys 
an die Gesellschaft (Antony, Alt 2, Sz. 5). Ferner: Hernami, Akt IH, 
Sz. 6; Marion Delorme, Akt 4, Sz. 7; Le Toi s’amuse, Akt'1, Sz. 5. 
Dramstisch wirkt die Bitte der Marchaltin an Isabella (Marechale 
d’Ancre, Akt 4, Sz. 5) in Triboulets Verwünschungen gegen die Höf- 
Hinge (Le roi s’amuse, Akt 3, Sz. 3). 

‘3. Tour de Neste, 6. Bild, Sz. 1. 

3%. Antony, Aldı MI, Sz. 6; Le roi e’amwee, Akt 2, Sz. 2. Mare 
chale d’Aucre, Akt 2, Sz. 9 und Akt 4, Sz. 1. 

37. Hermani, Akt 4, Sz. 2; Christine, Akt 2, Sz. 2. | 

3%. Vgl. Henri Ill, Akt 5, Sz. 1; Le Roi an Akt 5, Sz. 3; 
Chatterton, Akt 3, Se. 1. 
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weil nach ihm die Personen des Alltags nicht in 
mit ich redeten und der Zuhörer nur durch den Dixlog 
Airfschluß ‚über ihre Handlungsweise erhalten könne. 


5. Reform der Schauspielkunst. 

Nach diesen Forderungen und Grundsätzen, die Zola_ 
für das soziale Drama aufstellt, scheint es nicht verwunder- 
lich, wenn er mit aller Kraft weiter für eine Reform der 
Schauspieikumst eintritt. 

Dem Darsteller naturalistischer Charaktere bleibt wenig 
Initiative. Alles ist ihm genau vorgezeichnet. Und doch 
muß er Mitarbeiter des Autors im wahrsten Sinne des 
Wortes werden. Er erhält keine Vorlage, die er nach Be- 
lieben ausgesitalten kann, wie in der ‚Commedia delbarte‘, 
wo ider Schauspieler eben mur darauf zu achten hatte, daß 
der Text des Dichters nicht verändert wurde. Dort keferte 
der Dichter gewissermaßen nur die Untermakung, hier muß 
der Schauspieler selbständig vorgehen. „Wer beurteilt wohl 
ein Gemälde nach der bloßen Untermalung?‘“‘ Shakespeare 
und nach ihm Lessing waren so bescheiden, dem Schau- 
spieler seinen Teil an dem Werke zı gönnen.‘ Zota 
wäl die Funktionen des Schauspielers auf das Maß des 
bloßen Asussführenden zurückführen. Man kann sagen, daß 
die Schauspieler nach Zola das sein sollten, was etwa das 
Orchester für eine Oper Wagners ist. Die Aufgabe eines 

3%. Zola nimmi hier aur eine alte Forderung auf. Schon Dide- 
rofl trit fiir eine Reform ein. (ia der 3. seinem Le file naturel ange- 
führten Unterhabig.) Auch Lessing wünscht: schon den mahıralisti- 
schen „St“ am Schauspieler. Er wollte, daß das Publikum begreifen 
sollte, daß es der Schauspieler wegen dia sei und nicht umgekehrt. 
Und Direktor Schröder erklärte, daß eine Relorm unbedingt beit ein- 
treten utlisse. Vgl. Otto Bralm: „Von alter und neuer Schmuspiel- 
kunst“. In: die Nation, 9. Jahrg. p. 506.) 

4. Otto Luiwig, Shakespeare Studien p, 287. 
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Darstellers des sozialen Dramas Bleibt außerordentlich. 


schwer. Sie ist wohl noch ‚schwerer als die Aufgabe der 


Darsteller der Tragödie. Was geschieht, wenn der Autor 
nicht über die nötige Bühnentechnik verfügt, deine Anga- 
ben falsch gibt? | 

Zola macht den Romantikern den Vorwurf, auch in 
der Schauspielkungit nicht mit der Ueberlieferung gebrochen 
zu haben. : ‚Le jeu solennel‘ der Dapsteller der Tragödie 
ist geblieben, sie sind noch ‚des pretres qui offident‘.1 


Zola übertreibt hier. Die Exaktheit des Kostüms, das Lo- 


kalkolerit brachten schon bei den. Darstellern. des romant. 
Dramas allein eine andere Haltımg herbei. Aber der Schau- 
spieler war noch durch den Vers gebunden. Dadurch wurde 
seine Haltımg beschränkt. Obgleich das Drama „une pein- 
ture vraie de la vie‘? sein sollte, wollte V. Hugo.diese Be 
schränkung: „Cette forme (der Vers) est une forme de 
‚bronze qui encadre la pensee dans son mötre, sous la, 
quelle ie drama est indestructible, qui le grave plus avant 
dans P’esprit de Pauteur, avertit celuwi-ci de de qu’il omet et 
de de quril ajonte, Pempäche dalterer son röle, 
de substituer & Pauteur, rend chaque mot sacr&.*? Der 
Vers sollte den Schauspieler hindem „de tomber dans le 
commm‘‘.. Die Natürlichkeit konnte nicht zum Durchbrüch 
kommen, trotz der freieren ımd flüssigeren Form des Verse 
durch das wilfkörliche Verlegen der Cäsur, die Anwendung 
des Enjambements, wodurch die Eintönigkeit des Alexan- 
driners ganz gewiß gebrochen. wurde. Die Romantiker tru- 
gen so zur einer Reform der Darstellungskunst nichts bei und 
in gewissem Sinne konnte Zola behaupten, daß die Schau- 
spieler „die Priester von früher‘‘ geblieben seien, wie sie 
es ja auch heute noch eind. Gelegentlich. eines Oastspiels 


m. 


« le Le mt. u di p. 181. 
,: Preiace de Crourweil p. 46, 
n 56. 
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der Comedie Francgaise in Wien schreibt Adam Müller- 
Guttenbrunn :4* „Wo wir von unseren Schauspielern Lebens- 
wahrheit fordem, da bieten uns die französischen Künstler 
Konvention. Sie halten ihre Dialoge nicht miteinander, sie 
richten das Wort an das Publikum, sie stellen sich auch in 
streng bemessenen Abständen von einander und in einer 
flachen Linie vor das Publikum, als ob sie ein Quartett zu 
singen hätten. Die Gebärde des Spielenden ist breit und 
opernhaft, seine Rede immer deutlich, immer klangvoil, immer 
akademisch. Das Bestreben, dem Zuschauer etwas zu sa- 
gen, ist stets oberstes Gesetz Wir sehen, wie bei den 
Franzosen die Individualitäten verwischt werden durch die 
völlig gleichmäßige  Behandlungsweise der Rede, des Ge- 
bärden- und Mienenspiels. Kein Funke von Ursprünglich- 
keit belebt’die Maskerade.“ Wenn man bedenkt, daß ge- 
rade die romanische Rasse zum Schauspielerberuf außer- 
ordentlich prädestiniert ist, so ist das eine vernichtende Kritik. 
Die Vorbedingung eines guten Schauspielers, den Körper 
zum Ausdruck seelischer Empfindungen zu machen, ist den 
Romanen schon als glückliches Geschenk in die Wiege ge- 
legt.*° Von den Romantikern war eine Reform nicht zu 


44. „Zwischen 2 Tireaterfeldzügen“. Wien 1902 p. 208. 10-täg. 
Gastspief im Thester der Wiener Musik- und Theaterausstellung, 3. 
Juni 1902. 

45. Vgl. dazu Zabel, Mod. Dramaturgie p. 329 fi. „Der Romane 
empfindet ein wahres Vergnügen, über s. Körper frei schalten zu 
können und ihm die verschiedensten Formen zu geben. So entwickelt 
er selbst bei den gleichgültigsten Veranisssımgen eine pantomimische 
und mimische Beredsamkeit, die uns unerreichbar ist. Darin tiegt 
das Tatent der ganzen Rasse zu der proteusartigen Wandiungsfähig- 
keit, die den: Anfang und das Ende der Schauspielkunst bildet“. Ferner: 
Iwan Turgenew in „Frühlingsfluten“: „Der schlechteste franz. Schau- 
spieler in der kleinsten Provinzetadt spielt besser als die erste deutsche 
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erwarten, deshalb wendet er sich direkt an die Schauspieler 
und an die Institute, in denen sie ihre Ausbildung erhalten, 
an die Conservatoires.4° ._ Hiermit glaubt er das Uebel an der 
Wurzel anzugreifen. Zola stellt die Notwendigkeit des Con- 
servatoire nicht in Abrede: „.. et remarquez que je ne nie 
:pas la necessit€ de ces &colesi "De m&me qu’il faut iles 
peintres d&cents, sachant leur metier, de me&me il fadt des 
come&diens qui sachent se tenir'en sc®ne, saluer et r&pondre.‘‘4? 
Nur die Methode der Auspiklung soll geändert werden. 


Berühmtheit“. (Maria Nikolafewna.) Das ist eine Uebertreibung, wenn 
wir bedenken, daß die Bühnenkunst der Deirischen vom Verstand her- 
kommt und sich au Hand einer nlchternen :vorbereitenden Technik in 
das Siemliche hineinarbeitel, während der Romane vom sinmlichen 
Bikle ausgeht und dann erst das technische Rüstzeug gebrauchen 
era. 

4. Das Pariser Conservatoire gegr. 1784. Seine Aufgabe: „Ee 
bildet sich nicht ein, dem Genie geben zu könsen, der keine hat. Aber 
es soll die schöpferischen Fähigkeiten entw., die Liebe zu rechter 
Arbeit wecken, den Geschmack bilden, dee Lauiien der Mode 
widerstehen. Vgi. Revae Bieue 9. 4. 1881. 

41. Le nat. au dh. p. 129. 

MB, Der Erioig £ Zolse Bemiih. fiel sus, md das’ Pariser Con- 
servatoire galt nach wie vor ale die Hochburg des diramat, Ge- 
schmmackes. Erst in den letzten Jahren des vor. Jahrh. haben s. ge- 
legen. des Gastepiels der Elenore Duse im Tir&ätre Sarah Bernhard 
(1897) Stimmen zu Ounsten einer Aemderung in der Methode der Aus- 
biktung erhoben. Arsäne Alexandre bemerkte über den ital. Gast 
(mitget. bei Banner: Das frz. Theater d. Gegenwart, Leipz. 1808 p. 24): 

„La Duse, est-eite extraordinaire! Et oe qu’il y a de plus beau, 
c’est qu’elle n’a pas la moindre tradition. En voilä au moins une qui 
n’a pas de oonservatoirel Il a’y avait pas toujours, it est vrai, comme 
maintenan‘, le terrible cabotisme bourgeois qui fait, que chez nous 
dans toute famille ais6e il se trouve un ou deux &tves du Conserva- 
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Die Uebertreibimgen der Gesten, der span. Schritt, die feier: 
Pausen zwischen zwei Phrasen sind nicht nötig. „Das alles 
verletzt die Ifsion und macht das Theater falsch“. Das 
 Oonservatoire soll für den Schauspieler ein Elementarkursus 
sein? Doch bevor der Zögling das Leben nicht‘ studiert 
hat und fähig ist, es mit der größten’ Einfachheit wiederzu- 
‚geben, solt er die Bühne nicht betreten... Der Schauspieler 
darf sich endlich nicht von dem Wunsche nach Applaus 
beherrschen lassen. Er muß: sein Ich vergessen, um beim 
Pubtikum die IMusion dieser oder jener Person hervorzu- 
“ mufen (Agnes Sorma).. Der bessere Schauspieler ist nicht 


toire, et que W’ambition d'une moiti€ de ia eoci6t® parisienne actuelle 
.esi de jouer ou de chanter devant Yautre. Aussi le Conservatoire 
est-il devenu une cage A canaris. Car, si un maltre a deux ou trois 
eRves, il peut s’occuper de chacun d’eux s£par&ment et leur apprendre 
des airs differents, appropries & leur nature et a deurs organes. 
' Mais sib en.a cent' il est oblige de ieur siffier A doum 
'le me&me air“. Arstne Alexandre empfiehlt vollständige Abschaffung 
des Conservatoire, daflır bringt er folg. Ausbiklungsgang in Vor- 
schlag: Das 1. Jahr muß jeder angehende Künstler in die Provinz und 
sich. dort auspfeifen lassen. Im 2. Jahr soll er in Montmartre, Beiie- 
vüte, oder Oirenelle (Pariser Quarliers) spielen; im 3. Jahr soll er sich 
im Leben umsehen und dann erst, aber höchstens 6 Wochen und ja. 
zicht zu viel, vibrieren und artikulieren lernen, d. h. damit amlangen, 
womit er auf dem Conservatoire in der 1. Stunde beginnt. — Dasselbe 
hat schon Zols 2 Jahrzehnte früher gefordert — Auch Weiß forderte 
schon 1881: in einem Art. in der Revue Bieue (9. April) die Abtren- 
nung der Abteil. für Schauspielkunst vom Conservatoire, da der Leiter, | 
M. Ambroise Ttiomas, Musiker war und sich als solcher wenig um die 
Ausbildung der Schauspieler kümmerte. 

4. „Le Conservatoine est un lieu utile, ‚di on ie considäre 
comme un cours &i&mentaire ol !’on apprend la prononciation. Zola 
will: „des comediens &udiant ia. vie et ia rendant avec le plus de aim 
plicitg possible. (Le nat. au th. p. 185.) | 
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der, von dem das Püblikum sagt: wie spielt er gut!, sondern 
der, bei dessen Spiel das Publikum vergißt, daß er. überhaupt 
. spielt. Das sind die fundamentalen Regeln für den natura- 


listischen Schauspieler. Ats Ideal eines Schauspielers stellt 


Zola Salvini5° hin, der ini dem im Ode&on aufgeführten „Mort 


50. „Le grand talent de $. est tout de finesee, die mesure, d’ana- 
Iyse. a a en 
(Le mit. au fh. p. 141.) 


TommaeoSatvini, geb. 1. Jan. 1829 in Mailand. Bässaliin 


Deutschland durch sein Gastspiel in Berlin, Winter 1870/71. a dar- 
über E. Zabel, Mod. Dram. p. 40, ’ h 
Seine Hauptrollen waren Macbeih, Othello, Hasılet, Lear, Ludw. 
Xl. in Ludw. XI. von: Delavigne. (Zabel a. a. O..p. 95.) | 
Salvini stammt aus Schausp.-Fam. Ein mit 8 Jahren verübter 
Dusmmerjungenstreich brachte ihm die Gefahr der Verirrung früh zum 


Bewußtsein, und scheint sein Ehrgelühl schnell entw. zu haben, so 


daß er sich sein ganzes Leben zur Richtschnur machte, wahr zu sein 
vor andern und sich selbst. Mit 14 Jahren spielte er die Rolle des 
Pasquino in Goldinis Lustspiel „Le dame curiose“. Modena, der nur 
durch Beisp. unterrichtete, bildete ihm aus. Mit der Ristori spielte er 
dano in der Ges. des Dir. Domeniconi in Siena. Mit 19 Jahren war er 
der Liebling des Publikums in der Rolle des Orest in Alfieris Tra- 
gödte. Diese Rolle galt als Monopol Lombardis. Dann spielte er mit 
den Rachel. Mit Othello eroberte er sich Paris. Am vollendetsten war 
er im „il figlio delle seive“ (Haim) als Ingomar. Hier hat er mit der 
Vergangenheit gebrochen und die schwänmerische Romantik verbannt. 
Ingomar ist wilder Naturmensch, ein „naives Wesen von roher, der 
'Läuterung fähiger Empfindung.“ Salvini arbeitete mit allen Hilfsmitteln 
‚des Realismus. Sein Grundsatz war: „Eloigner tout ce qui n’es! 
qu’ornement, tout ce qui ralentit füb-ce au profit de Ja po6sie, ia marche 
du drame en sa stricte audit6 vers un d6nowement iudro 

Catulle Mendes stellt ihn neben Mounet-Sully und bem, über ihn: 
w.,äl est wrai que $. fut extraordinaire, et, par l'entier devomement 
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divil‘“ (Giadamotti) seinen vollen Beifall fand. In ihm hat 
er den Menschen gefühlt, der sich auf der. Bühne genau 
do bewegte, wie zu Hause. 


B. Zusammenfassung der Zolaschen Theorien. 


Es ist versucht worden, die Orundsätze zusammenzu 
stellen, die Zola für sein soziales Drama beobachtet -wisken 
wollte. Zola hoffte vom Naturalismus ein neues Aufblühen, 
eine neue Glanzperiode des französischen Theaters. Er 
wurde nicht müde, immer wieder den Wert des sozialen 
Dramas, die Bederrtung der naturalistischen Schauspielkunet 
zu. preisen. Mit guten technischen Kenntnissen ausgerüstet, 
sucht Zola nach dem Muster Taines kunsttheoretische Grund- 
sätze aufzustellen für die Entwicklung und Vollendung seines 
Werkes, des naturalistischen "Theaters. Er: bezeichnet die 
mangelhafte Bildung des Publikums als, großes Hindernig 
für die gesunde Entwicktung des französischen Dramas 
nach seinen Ideen. Es sei ungeduldig bei Ansprüchen an Auf- 
merksamkeit, bei .Forderinig voh ernstem Nachdenken; es 


‚xux oeuvres intrepretes, par Vintime compr&beneion d’elles, merita 
ie respect“. (L’Art-au Ahlätre p. 86/88.) im „Mort civil glänzte er 
ale Corrado bes. durch realistische Darst. des Helden, der im letzten 
Akt auf der Bühne stirbt. „Vom ersten Stocken im Räderwerk der 
Lebensuhr bie zu ihrem völligen Stillstehen gab er das Aeußergte. von 
Entsetzen erregender Naturwahrheif“. (Eug. Zabel, a. a. O. p. 355). 
Selvini ist auch bekannt sie Schriftsteller durch «.' Abhandlung über 
„Einige Charaktere Shakespeares“, von Jos. Lewinsky in „Vor den. 
Coutissen“ deutsch übersetzt.) Das Werk enthält neben einer etrengen 
Selbstprüfung eine Beurteilung der hervorragendeten Künstler, mit 
denen S$. zusammen, getroffen iet. (Edwin Booth, Irving, Charl. Wolter, 
Sonsenthal, Mitterwurzer, Bernay, Saralı Bernhard, Duse, Ooquelin, 
Mounet Sully, dessen übeririebene Nervosität er mit Recht tadelt, 


Google 


= 7. 


liebe nicht, in seiner Bequemächkeit gestört zu werden. Desk 
halb wendet er sich an die unteren Schichten und sucht diese 
zu interessieren. Sein Kampf richtet sich gegen. die Bigot- 
terie, Verlogenheit und Urteilsiosigkeit der französischen Ge- 
sellschaft und ihre konventionelle Moral. Ihr warf er den 
Fehdehandschuh hin und übersetzte Rousseaus Evangelium 
in die Leidenschaft der niederen Stände 

Mit seiner Methode stellt Zola sich ganz auf den Boden 
der Gegenwart. Die wirkliche Wahrheit will er von. der 
Straße holen; das Drama soll an das tägliche Leben ausge- 
liefert werden. Zola will aus der inneren in die äußere 
Welt. Durch porträtähnliches Abkonterfeien von Personen 
und Umgebung glaubt er "hierin das Beste zu erreichen. 
Daran hat sich die psychologische Entwicklung zu schließen. 
Mit der ımerbittlichen Strenge einer positiven Wissenschaft 
erläßt er hierfür starre Gesatze und formuliert sein 
dramatisches Glaubensbekenntnis also: „Unter Naturalismus 
verstehe ich die analytische und experimentelle Methode, die 
sich auf Tatsachen und menschliche Dokumente : gründet. 
Zwischen dem sozialen Zustand, der die. Ursache und der 
Literatur, die die Wirkung ist, muß Uebereinstimmung herr- 
schen. Wenn die Republik, Blind gegen ihr eigenes Wesen, 
nicht versteht, daß, sie nur durch die Kraft einer wissenschaft- 
lichen Formel existiert und gar beginnt, diese Formel in 
der Literatur zu bekämpfen, beweist sie damit, daß sie zum ‘ 
Leben nicht reif ist.51 





51. Aeußerungen Zolas im Oespräch mit Vizetelli. Mitgeteilt 
bei Vizetelli:' E. Zola p. 140. 
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C. Was findet sich von:Zolas Forderungen schon verwirklicht? 
1. Zola und Balzac. 


Die Umwälzungen, die: Zola im Drama herbeiführen 
wollte, sind auf dem Gebiete des Romans schon von Bal- 
zac durchgeführt worden. Balzac ist hier ‚le hardi et .puis- 
sat novateur‘ gewesen, ‚qui a mis l’observation du savant 
a la place de l’imagination ıdıs poöte.‘i Was hat mın Zola 
von Balzac aufgenommen? Worin geht er über ihn hinaus? 
| Balzac hat, ari Marivaux und Prevost anknüpfend, die 
den Roman durch eingestreute ‚redits personnels’ an Reali- 
tät gewinnen ließen, diesen über Rousseau (l’analyse psy- 
chologique, des cas exceptionnels) zur exakten ‚imitation 
‚de la vie‘ geführt nach dem Grundsatz: ‚L’art- a un droit 
de representer sur la vie toute entitre.‘® Das Leben solite 
dargestellt werden in seiner Schönheit, seiner Größe, seiner 
Intensität, aber auch in seinen. Verwickelungen, seiner Ver- 
schiedenartigkeit, seiner Gewöhnlichkeit. Das ist Balzacs 
Aufgabe, nachdem er zunächst gegen einige Vorurteile und 
Konventionen in Le Vicaire des Ardennes und Argow le 
Pirate vorgegangen ist, denn hiermit bezweckte er nur, den 
Roman einmal aus dem ‚genre inferkeur‘ herauszuheben und 
ihm den Stoß vorwärts zu geben, wie es Molitre mit der 
Komödie und Shakespeare mit dem Drama getan hatten, zur 


1. Le nat. au hfätre p. 8, 
2 Vgl. Brumelitre: Bekzac, Paris, Calssan-Levy p. 27. 
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‚repr&sentation de la r&alit€ contemporalne‘. Das war das 
Ergebnis auf die Fragen, die ersich vorlegte: „Quest-ce que 
art? 'Quel en est l’objet? Par quels moyens parviendrons- 
nous & le r&aliser? Jusqu’ä quel point devrons-nous pous- 
ser la fidelitt de limitation? La recherche du pathetique? 
Toute realit€ serart-elle digne de notre attention? Sous 
pretexte de la ‚moraliser‘, aurons-nous le droit de Pem- 
belir? Ou inversement, ke droit de la vulgariser pour en 
faire la satire au detriment de la ressemblance?‘® Alles 
soll dargestellt werden, wie es ist, ‚ohne Verschönerung 
und Satire, die ‚humble verit&‘, die ‚verite quotidienne‘ ist 

ebend. Die Mittel hierfür, die Methode, nimmt 
er von den Wissenschaften; sie bestand für ihn ‚dans Pen- 
titre soumission de l’observation A Pobjet de son obser- 
vation‘.* Balzac wird exakter Beoblachter; als solcher be- 
müht er sich, objektiv und 'unpersönlich zu sein.® Er sam- 
melt zwar keine ‚notes‘, häuft keine ‚dassiers‘ an, aber er 
hat alles beobachtet, um die Welt, wie er sie im Kopfe trug, 
zu realisieren. Die Form seiner Darstellung war 
nicht die des Künstlers, sondern die. des Gelehrten: er 
analysierte Er ergriff die Charaktere nicht sofort, son- 
dern baute sie auf, nachdem er sie wie ein Anatom zerlegt 
hatte. Beim Aufbau fügt er das Milteu ein. Der Mensch 
ist ihm keine unabhängige, überlegene Vernunft, sondern 
eine Kraft, die wie jede andere Maß und Richtung durch 
ihr Milieu erfährt. Der ganze Umkreis der Personen wird 
eingeführt: die Stadt, das Haus, die Fassade, das Pflaster, 
die Fensterscheiben mit ihren Sprüngen, die Verteilung der 


3. Vgl. seine Eiudes de mosuns 1834 u. Eiudes phälosoplhägques 
18%, 

4. Brunetitre: Baizac p. 127. 

5. St Beuve (Port Royal, Ed. 18. 349--59) urteilt freilich über 
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Zimmer, Aufstellung der Möbel, alles wird genau geschäl- 
dert. Die Bedeutung der Kleidung leitet dann zu den Per- 
sonen über, die so genau vorgeführt werden, daß, wir sogar 
"mit ihren Warzen an den Fingern bekannt werden. Die Ab- 
stammung, Erziehung, kurz alles, was auf die Natur. des 
Menschen bildend einwirkt, spielt eine große Rolle. Für 
Balzac galt der Grundsatz, daß: sich der innere Mensch durch 
sein äußeres Leben ausdrückt. Ist alles fertig, dann kommt 
B. mit seiner Phantasie, mit seiner Illusion, um Seelen 
zu schaffen. Wie dem Naturförscher,. ist für Balzae alles 
darstellbar. Nicht der schöne Anblick, sondern das herr- 
liche Objekt entschied. Er hat jene Elenden gescheldert, Jie 
im Schmutz von Paris lebten, die Cibot, Remoncuegs, Mm. 
Nöurissons, die Faisiers, aber mit der Kraft jener Phantasie 
hat er diese Menschen durchleuchtet, so daß wir sie be- 
wundern, selbst wenn wir sie verachten müssen (Philippe 
Brideau). Durch seine Phantasie entrückt er uns das Häß--- 
liche, seinen Personen. ist Größe eigen, selbst im Unglück 
und Verbrechen. . | 

In den Hauptpunkten stimmt Zolas Theorie, wie wir 
sehen, also mit Balzads Verfahren überein. Auch Zola fordert 
‚la representation de la realit€ oontemporame‘; auch er ver- 
langt, daß, sich darin die ‚humble verite‘, die verite quo- 
tidienne‘ zeigt. Während Bi aber wmter ‚der ‚r&alitE con- 
temporaine‘ die bürgerliche ‘Gesellschaft im Auge hatte — 
die-demokratische Gesellschaft mißachtete er? — fordert Zola. 
speziell Berücksichtigung der Welt der. Kleinen und Ge- 
drückten. In der Einschätzung des Milieus kann Zola. B. 
nicht‘ übertreffen. Wohl aber fordert er, daß der Beobach- 
ter ‚documents‘ sammelt, sich ‚dossiers‘ anlegt. Nach Zolas 
. Theorie muß der Mensch aus der Gesamtheit herausgehoben 





7. Vgl. Taine, Balzac p. 90. Die Proltarier waren ihm Minder- 
jährige der Nation, die immer unter Vormundschaft bleiben sollten. 
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werden, damit er besser beobachtet werden kann. Für. 
Balzac: ist der natürliche Mensch der soziale Mensch 'in 
der Gesamtheit, nicht der zum Studium herausgehobene 
Einzelmensch. Verworfen wird von Zola ferner jede Art 
von Phantasie im Drama.. Sie. ersetzt der Beobachter durch 
das Experiment. ; 

Balzacs Einfluß auf das Theater setzt sich 
erst:bei Dumas fils und Augier durch. Er selbst, der schon 
in der Jugend den Plan gefaßt hatte, sich mit dem Theater 
za beschäftigen,8 ließ nach einigen Mißerfolgen? wieder da- 
von ab. Das Publikum war noch nicht reif für Balzacs 
Ideen in Drama. Die Wissenschaft der Romantiker, ‚la 
science de l’abstraction pure, de la pensee pure‘, war zu 
tief eingedrungen; sie machte erst allmählich der einzigen, 
wahren Wissenschaft, der vom Leben, Platz. Erst wenn 
diese Transformation die Geister ergriffen hatte, konnte s.ch 
ihr. Einfluß auf dem Theater geltend machen.. Hier war 
man noch nicht so weit, wie in dem Gebiete des Romans, 
wo man sich daran gewöhnt hatte, alles dargestellt zusehen, 
weil nach Gesetzen der wissenschaftlichen Gleichheit eben 
alles darstellbar si. Hinzu kam, daß Balzac keine Schüler 
hafte, die ihm: Weshrauch streuten, die ihn fortsetzten im 
Drama, Aber ‚le travail) se faisait sous terre‘10 und die Jahre 
1854, 1855 und 1858 bringen einen ersten Erfolg.!! (Le 
Demi-Monde, Mariage d’Olymp und Les Lionnes pauvres). 





8. Vgl. Baizac: Conrespondance genkrake 1820 Nr. VIII. 

9. Ebende. 

10. Zola, Doc. Hit. p. 81. | 

11. Das Jahr 1852 (La Dame aux Came£lias) kann kaum als Jahr 
der Erneuerung des Theaters angesehen werden, da dieses Stück ja 
nich's Neues enthält. Es ist eine Anpassung des klass. Themas von 
da couriisane amourneuse‘ an die Anforderungen des Boulevard. Ein 
Stück ‚romantieme bien panisien‘ (Brunetiöre, Balzac p. 217). 
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jetzt hatte sich Balzaca Einfluß auf das Leben ausgeübt; 
er hatte die Sitten umgeformt und nun konnte an eine Er- 
neuerung des Theaters gedacht werden. Man fand an der 
dramatischen Kunst der Nachahmer der Romantiker, wie 
der großen „Macher‘‘ (Scribe, Legowe, Labiche) keinen 
Gefallen mehr. Im .Drama, in der Komödie, im Vaudeville 
begegnete man immer denselben ‚p£res nobles‘, ‚jeunes premi- 
eres‘, ‚ingenues‘, ‚doquettes‘. Die Sittenschilderung bestand 
nur darin, de mit einem andern Gewand zu bekleiden, je 
nachdem als ‚amiraux‘, ‚magästrats‘, ‚grandes dames‘, ‚temmes 
de monde‘. Das Theater war eine Kunst sui generis ge- 
blieben; die ‚interets humairs‘ fehlten.? Balzacs Einfluß 
hat diese Vorstellung von der dramatischen Kunst zerstört. 


2 Zolaund A Dumas files, 


Bei A. Dumas fils tritt Balzacs Einfluß am stärksten 
hervor. Früh schon hatte er sich mit B. beschäftigt und 
ihn zu seinem Lieblingsschriftsteller erkoren.? Durch B. 
angeregt, wandte sich Duunas den sozialen Mißständen zu 
und nahm seine Stoffe aus der um ihn pulsierenden ‚vie 
oontemporaine. Das Weib und seine Stellung in der mod. 
Gesellschaft beschäftigt ihn unablässig: die Frage nach 
dem Los und der Zukunft des unbescholtenen, verführten 
Mädchens, das schiefe Verhältnis, in dem das natürliche 
Kind zu seinem Vater oder seiner Mutter steht, der Makel, 
den die uneheliche Geburt einem Jungen oder Mädchen an- 
geheftet hat. Sein Geist neigte dazu, solche Fragen und 


12. Ee interessiart uns wenig, ob ein gewisser Raoul Valentine 
heiraten wird; ob Emmanuel ‚les chaines de fleurs‘, die ihn au Valsrie 
binden, iösen wird. 

13. Vgl MS. v. d. Velde: Asutserungen von A. Dumas füs. 
Deutsche Revue 1896/97 II p. 68. 
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diese soziafen Mißlstände und Ungleichheiten, aus denen sie 
entsprungen, von einem allgemeinen philosophischen Stand- 
pumkt aus zu betrachten. Folgerichtig verlangte er nach 
einer endgültigen, absiohrten Regel. 

Dumas arbeitete mit dem Verstand. Seine Schiuß- 
folgerungen sind geometrische Sätze, die er unter Beweis 
gestellt hatte; seine ganze Comödie - These ist ein lebendiges 
Theorem. Das Natürliche übersah er: die Läebesleidenschaft, 
den Edelmuwt des Herzens oder gemeinere Triebe, die einen 
ehrenwerten Mann die Ehe mit einer Gefallenen wünschens- 
wert erscheinen lassen können.“ Seine Helden handeln unter 
dem Einfhußi des Verstandes}' moralischer Betrachtungen, 
philosophischer Ueberlegungen, nicht unter der Gewalt eines 
unwiderstehlichen Gefühls.15 Trotzdem gelang es ihm, den 
Gehalt seiner Zeit und seiner Gesellschaft in charakteristi- 
schen Figuren zu verdichten. Neben seinem Verstand verhalf 
ihm hierzu seine scharfe Beobachtungsgabe. Freilich ie:lt 
ihm das Haupterfondemisi des Naturalisten: er ist nicht ob- 
jektiv bei aller Verstandestätigkeit. Dumas wollte stets den 
einzelnen Fall zu einem typischen erheben, die Lösung, die er 
fand, sollte für alfe Regel und Gesetz sein. Dazu gehört 
aber strengste Objektivität! Dumas dagegen hat seinen 
Gestalten seinen Geist und seine Individualität verliehen. 
Er wirkt dadurch lästig, weil sie aufdringlich ihr Urteil 





14. ib. „Ich erreiche allee nur durch Nachgrtibehn, als log. Ergebn. 
meiner Beob, nach meinem 1. Eindalt“. 

15. Graf Andre, wenn er Dinise heiratet, der Schifiskapitän (Mr. 
Alphonse) wenn er e. Gattin den Fehltrist der Jugend verzeiht. 

16. Von d. Augenbi. an, wo Olivier s. jungen, ahnungslosen, ver- 
liebten Freund das Wesen der Demi-Monde, der Pfirsiche mit dem 
Stich ‚auseinandersetzt, sagen wir uns: das ist der Dichter selbst, der 
zu uns redet, 
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als das einzig maßßgebende vorschreiben. Hier blieb cr ini 
der Konvention stecken, die er bekämpfen wollte.1? 


3. Zola und Augier. 


In strengen, realistischen Farben malt auch Augier. 
In seinen Werken behandelt er fast durchweg krankhafte 
Zustände der französischen Gesellschaft, richtiger gesagt, 
der Pariser Gesellschaft. Im Familienleben deckt er Schäden 
schonungsios auf. Mit der ihm eigenen Schärfe und in 
geistvoller Weise sucht er der guten Sitte, der Tugend, der 
Hochherzigkeit ohne Hintergedanken zum Siege zu verhelfen. 
Mit beißtender Satire operiert er,18 die er an die Stelle 
des gesunden Humors und Witzes der Komödie setzt. Die 
Handlung ist einfach und durchsichtig ;1? jeder Fortschritt 
ist gut motiviert. Sein Verdienst um die Erneuerung 
des Dramas besteht in seiner Selbständigkeit und Unab- 
hängigkeit vom herrschenden Geschmack seiner Zeitgenossen. 

Dumas besonders und Augier zeigen zwar Balzacs Ein- 
fluß; sie haben aber nicht vermocht, seinen Ideen im Gebiet 
des Theaters zu einem vollständigen Siege zu verhelfen, 
trotz des wissenschaftlichen Studiums ihrer Charaktere und 
der Kühnheit ihrer Vorwürfe. 

Zola geht über sie hinweg: „Ce sont des nains & cöte 
de Balzac; le genie leur a manque pour fixer la formule.‘‘?® 
An Dumas. bewundert er zwar „le sens developpe du the- 


17. VgL Sarcey: Alex. Dumas fils, Cosmopolis 1896 Ip. 171 #. 

18. Vgl. C. Hällebrand: „Zeiten, Völker and Menschen“ Bd. I 
p. 167. 

19. Lindau (Drasmat. Blätter II p. 87) hätt das freilich für einen 
20. Le mat. au fl. p. 11. 
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ätre‘‘;21 diesem schreibt er zu, daß „le premier sentiment 
une reelle admirattion pour cet homme‘ war. Allein die 
Ueberlegung kam doch und fiel für Dumas ungünstig aus. 
Er erkennt seine ‚passion pour 'guerir‘?? an, aber er tadelt, 
daß sich Dumas in seine Thesen verrannt hat, ohnesie durch 
das Experiment zu beweisen. So fehlte die ‚wissenschaft- 
liche‘ Unterlage, und so mußte es kommen, daß: „les crea- 
tures qu’il met & la scene ont presique toutes des exis- 
tences purement factides. Il'n’y a rien d’humain dans ces 
poitrines,‘“ „Tous ses gens restent des purs arguments qui 
doivent encdourir un plaädoyer general, et qui. ne sJechrtent 
3 aucun prix de la ligie droite qu/iig suivent.‘“ So sind 
seine Personen keine ‚etres reels‘, sondern ‚des marion. 
nettes“. „Il fait mourir leurs bras, leur jambes, feur tete; 
il sidentifie tellement avec eux, que tous parlent sa langue, 
reproduisent sans cesse les tournures de son esprit.‘2? Zoh 
wirft Dumas also Mangel an Objektivität vor. So konnte 
es ihm auch nicht gelingen, „un coin de la vie ordinaire“ 
zu schaffen durch sein Werk. Dies ist vielmehr „un carna- 
val philosophique dans lequel on voit sauter vingt, trente, 
einquante petits Dumas, dequises en hommes, en femmes, 
en ernfani» aved des perruques selon les äges et selon 
les conditions “#4 Seine Stoffe sind zwar modern, die Per- 


21. Dooumente hiffiraires p. 248. 

2 ib. p 30. 

23. ib. p. 85H. 

4. Vgi. darüber Sarcey, a. a. ©. p. 182: „Tous es €lemenis de 
lan'zque m@odrame se trouvent chez Dumas fs. Un goüt de r&alisme 
dans.l’etude de la vie, des ih6ories ecientifiques ou morales succ&dant 
a des cris de passion, jes ev@nements se subordonnant ou paraissant 
se subordonger & une logique eupfrieure. Tout cela me&l£, remut, con- 
fondu, comme cette Same use ealade dont it a doume be recept, 
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sonen ı gehören einem „milieu contemporain‘“ an. Aber „il 
s’agitent dans un cadre singulierement restreint, aufeur 
ne sort pas d’un certain monde ni de certains types; c't 
une continuelle reproduction des me&mes tableaux‘.25 

Von den Forderungen Zolas finden wir bei Dumas 
und- Augier nur die erfüllt, daß sie ihre Stoffe dem ‚vie 
contemporaine‘“ entnahmen und den Plan hierzu auf Grund 
von Beobachtungen, gesammelten ‚doduments‘ aufstellten. 
Wenn es ihnen nicht gelungen ist, lebenswahre Charaktere ° 
zu schaffen, so lag das daran, daß sie sich nicht des „outil 
moderne“, der wissenschaftlichen Änalyse bedienten, daß sie 
ihre. Beobachtungen nicht dem Experiment unterwarfen. So 
waren Uebertreibungen und Unwahrscheinlichkeiten nicht zu 
vermeiden.2° Das Fehlen der „langue personelle‘‘?? ist ein 
weiterer Grund dafür, daß ihr Werk keine „peinture originale 
du vaste monde‘ geworden ist.. 


4. Zola und die Brüder de Goncourt. 


Anders: als zu Dumas fils und Augier stellt sich Zola 
zu den Brüdenm de Goncourt und ihrer ‚Henriette Mare- 
chal‘,?8 die er als das älteste bewußt naturalistische Drama 

anspricht. Was die Stoffwahl anbetrifft, so sollte dieser 


une salade composite et merveilleuse, qui ravive l’appetit des plus 
blases et contente le goft des plus delicate.“ 

25. Zola, Doc. litt. p. 268. 

%. ebenda p. 266: Les femmes sont toutes bommes ou tonı:es 
mauvaises, avec des raideurs de syllogisme, ses maris poussent la 
vengeance jusqu’&a la folie. 

277. Ces enfants p. e. Darlenk 4 ingue ds !grandes - persännen. 
Ib. p. 266. 

28. Uraufführ. 5. XH. 1865 Comedie Framsaiee. Vgl. darüber 
Stern a. a, O. p. 293. Wiederauffihr. 3. II. 1885 im Od£on. 
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ja dem Alltag entnommen sein nach Zolas Theorie. Ed- 
mond de Goncourt schreibt darüber in der Preface :2? „J’avais 
un cousin qui devint tres amoureux d’une jeune fille dü 
monde. Ce dousin .avait une jewmesse un peu noceusee, 
etait joueur ... il fut refus€ par les parents de la jeune 
fille. Il se passait un an, dix-huit miois, au bout desquels 
il hi arrivait un accident de voiture dans le voisinage du 
chäteau de celle quil aimait. IT y Etait recueilli, sdigne ... 
ct devenait le mari de fa jeune fille.‘“ Das ist im Ganzen auch 
die Fabel des Dramas. 

In der Einleitung zu Che£rie (p. m) spricht E. de G. da- 
von, „das Wahre im Drama“ gesucht zu haben. Uns 
interessiert hier, wie, die Brüder zu diesem Ziele zu ge- 
langen suchten. Im ‚Journal‘30 finden wir über ihre Methode 
Aufschluß. und man kann sich ganz an die dort niederge- 
legten Gedanken halten, da sie in Theorie und Praxis voll- 
kommen übereinstimmeh.?! Ihre Bedeutung, so sagen sie, 
liegt in der Feinfühligkeit ihrer Nerven,3? die zu sehen, zu 
hören, zu riechen verstehen und sich dadurch von oberfläch- 
lichen Sinnen unterscheiden.?? Wie wir das zu verstehen 
haben, zeigt uns eine Stelle: „Pour rendre la nature, Theoph. 


29. Henriette‘ Marcheal, Drame en 3 actes, Paris, Charpentier 
1885. p. HI. 

%. M.p. 81. 

31. vgl. R. M. Meyer: Technik der Goncourt. Archiv fir Stud. 
d. neueren Spr. u. Lit. Bd. 9, p. 395. Daeselbe Stellen auch Stern 
(a. a. O. p. 2%) u. G. Brandes fest. (Dt. Rundschau Bd. 31 p. 60 ff.) 
Faguet (Propos litt£raires IH p. 175) dagegen bestreitet das. 

32. Les premiers nons avons &t& les 6orivains des nerfs. Journal 
IN p. 348. 

33. Brandes, a. a. O. p. 71: Die Brüder haben es verstanden, die 
Seele der Dinge, den Charakter und Geruch der Persöntichk. und 
. Lokalität unmergeßl. wiederzugeben. 
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Gaartier faisait seulement appel & ses yeux. Depuis, lous 
les sens des auteurs out et€ mis & contribution par Te 
rendu en fuse d’un paysage. Fromentin?! a apporte l’oreille, 
et fait son beaır morceau sur le silence dans le desert. 
Maintenant est le nez qui entre en scene: les senteurs, 
l’odeur d’un pays, que ce soit le carreau de la Halle, nous 
les avons avec E. Zola.35 Weil sie ‚Ecrivains des nerfs‘'% 
sind, nennen sie sich Physiologen, „Personne n’a' encore 
caracterise notre talent. Tl se compose du melange bizarre 
ct presque unique qui fait de nous & la fois des physioloögistes 
et des po&tes“ (III p 268). Sie woflen also Physio- 
logen und Dichter sein: „La perfection de T’art c'est Ik 
dosage dans une proportion juste du r&el et de l’imaginc.‘“ 
(vi, 55). Das „Wahre‘ soll also durch die Phantasie 
poetisch gemacht werden.3? Ihr Werk soll ein Kunstwerk 
sein, wobei es auf die geschickte Vereinigung von Wahrheit 
und Dichtung ankommt. Auszugehen ist von der „Wahrheit“, 
zu der sie durch Beobachtungen, durch ‚documents“3® ge- 


34. Eugtne Fromentin (189076), Un &8 dans ie Sahara: (1857), 
Une annde dans ie Sahel (1859), Dominique (1863), Les maitres d’aufre- 
kois (1876). 

3. Vi p. 318. 

3. Damit hängt auch ihre Vorliebe für das feine Nervenleben 
der Frau zusammen, die in ihren Stücken die Hauptrolle epielt, wie 
denn auch ihre Dramen Frauenmamen fragen. 

. 91. VE, p. 56. 

38. Diesen Ausdru Anke Air aan bei FE de Daneaurt ie 
s. Schrift: „Queiques creatunes de ce temps - (August 1876) in der 
Preface, In der Preface zu La Faustin (1882) erklärt er das Wort ale 
von ihm zuerst geschaffen. Dort will er in die Erfindung „la r&ahite 
du document humain“ einführen. Ausführticher jegt er in der Preface zu 
Les freres Zemgamno (1879) dar, wie er alles aur zeichnen konnte, 
weil er eine ungeh. Zahl von Beobachtungen, Bemerkungen, kurz eine 
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langen. Erst wenn das Material beisammen ist, geht es 
an die Ausarbeitung. Dabei schwebt ihnen schon ein fester 
Plan vor; ihr Verfahren ermöglicht ihnen also, im Gegensatz 
zu Dumas, eine scharfe Analyse der Charaktere. Sie 
geben gleichsam alles als Befeg für eine feststehende Tat- 
sache. Ihr Verfahren nähert sich dem des Historikers, wie 
sie ja Henri d’Almeras®? auch ‚nes historiens‘ nennt. Die 
Hauptarbeit bildet die „travail de la note d’apr&s la nature‘“, 29. 
das Einweben der ‚documents‘. Charakterisieren ‚wir kurz 
ihre Technik, so können wir sagen: die Konzeption hat 
ihren Ursprung in einem vorgestellten längeren Verlauf, nicht 
in einer bestimmten Einzelscene; die ‚fabulation‘ schafft mit 
Hilfe der ‚documents‘ die typischen Gestalten. Hervorheben 
wollen wir noch den Bau der Eingangsszenen, auf die die 





‚collection de doc. humains‘ auigespeichert habe. „Car seuls, dis- 
ons-ie bien haut, des doc. humains font les bons kivres“. 

Und doch: Lesen wir die Schilderung des Anschmiedens der 
Galeerensträfinge in Bioßtre in V. Hugos Dernier jour d’un condamme, 
vergegenwärtigen wir uns den Eindruck, den das Vorbeiziehen des 
Wagenzuges an Jean Valjean u. Cosette in Les Miserabies (4. Bd. 
HI, 8) mach*, so werden wir unwilik. an Zola erinnert. Veranlassung 
hierzu gibt uns die Sammlung von ‚doouments humains'. 

Diese Vermung, daß V. Hugo nach der „wissenschaftl. Methode“ 
gearb. habe, wird uns durch V. Hugo Anmerkg. zu Cromweli, wo 
er sagt, er habe „SO—100 Bde.“ zu s. Vorstudien gebraucht, bestätigt, 
sowie dunch den Anhaag zu Marie Tudor, in dem er mit einem 
großen Quellenmaterial überrascht. 

39. Avamt ia Oloire p. 8. 

%. V150. So zeichnen sie, wie im Journal (TV 200) erzählt wird, 
eine ‚phrase bien syımptomatique‘ auf der Straße auf. Urspr. war ja 
das ganze Journal. TE une a SMmiklmagpe NL Zergniene 
sus der. Natur gedacht. (VI 305.) 
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Brüder besonders stolz sind.t! Sie sind kräftig und führen 
uns alle Mitspielenden der Reihe nach vor. Durch sie er- 
halten wir eine Charakteristik der handelnden Personen in 
geistreidher Rede; diese wird von den Zwillingsbrü- 
dern in artibus et litteris hoch bewertet und soll „zur Er- 
höhung der Realität‘ beitragen. Sie wollen so verhindern, 
Abstraktionen zu schaffen. 

Daß sie die gewünschte ımd erforderliche Realität er- 
reicht haben, geht aus den Aeußerungen Faguets über die 
Aufführung der Henr. Marechal nicht hervor. Er findet alle 
Personen verschwommen, unnatürlich48 Uneingeschränktes 
Lob zollt dagegen Ganderax in seiner Besprechimg** der 
Heldin in Sceur Philom?ne Er findet sie natürlich; man 
könne ihrem Reiz nicht widerstehen.*#5° Der Hauptfehler 
der Gondourtschen Dramen liegt indes im Mangel an 
Kernszenen. Dadurch, daß sie bei der Konzeption schon 
den ganzen Verlauf vor sich sehen und die ‚documents‘ 
im Laufe der Arbeit hier und da einstreuen, werden ihre 
Dramen zu einem losen Gefüge, gleich numerierten Ab- 


4“. IX 16 

42. Edmond schreibt darüber (VII 108) „La grande valeur, la 
grande originalit€ de Diderot c'est d’avoir introduit dans ka grave 
et orndonnte prose du livre, ia vivacikk, ie brio, ie eankiliement, Je 
desordre un peu fou, le tintamarre, ia vie fitvreuse de 1a 
conversation“, 

#3. a. a. O. p. 179 „Ce m’&ait plus Se personnage (Fenr.) de’ 
out A Iheure. C’6tsit eon sombre, son double, son imdicise image 
spectraie.“ Und p. 183: „Leurs personnages €adent €viddemment faits 
pour int6resser «uriowt ceux qui les avasent oonms. En &coutant les 
vrais realistes on dit: „Comme c'est ca;“ en 6coutant lies Goncourt, on 
dit quelquelois: „Comme ca doit &re cal“. 

44. Revue des deux Mondes, 1. Oct. 1887. 

45. Vgl. auch van de Velde, Dt. Revue 1896. Bd. 4 p. R00fl. 
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 sätzen. Die Entscheidungczzene, wo sie vorhanden ist. (MH. 
M.) wird an den’ Schfuß verfeot. nachdem das Interesse des 
Zuhörers durch die breite Schilderun? längst erlahmt ist. 
Auf das Fehlen der dramatischen Handfung hat besonderg 
Sarcev hinrewiesen.4% Auch Ganderax*? hebt diesen Fehler 
hervor. Auch das Armot erscheint ihm unnatürlich.“ 
Fasken wir alles kurz zushmmen, überblicken wir ihr 
Werk, so erriht sich verwen Mumas fils und Awoier der 
sroße Fortschritt. der zunächst einmal im Verzicht auf 
ierle Art der Intrive. auf alfe snannenden Momente, liegt. 
Weiter s'nd sie Neuerer in der Förderung und! Durchführung 
der ..langue personnelle‘, „de fa langue nourvelfe, oüı il n’exis- 
tera nas plus de morceaux de fivres. nfus de nhraseofogie‘‘.49 
Nein an ihnen ist ferner die Durchführung einer scharfen . 
Analvse im Aufbau der Charaktere auf Grumd der ‚travail 
de la note d’anres Ta nature‘. In diesen ‚documents‘ zeigen 
sie ich nicht mır.als Psvchologen. sondern vor allem ak 
Phvsioloeen. In der Konvention beharrten sie mit ihrer 
Fordern» der .imagination du noete‘. Das mußte zu Un- 
wahrscheinlichkeiten führen ;5° außerdem gaben sie dadurch 


46. Quarante ans de theätre VIIE p. 244: „NM y a du talent, mais 
Hn’y a d’action d’aucune sorte. 

47. Le fheätre c'est un art qui a ses lois, ses conditions, ses con- 
ventions necessaires, puwisqu’eiles sont tir6es de fa nature onı de son 
objet m&öme“. (Revue des d. M. 1880 Bd. 91 p. 216.) 

#8. ,. cet angot qu’fl Jeur met dans la bouche n’ est pas fa langue 
 natureße". (R. d. d. Mondes 1889 Bd. 91 p. 217.) 

4. „... voiä $a r&vohıtion, nous Pavons escay6e seulement“. 
(Henr. Mar6chal, Preface p. V.) 

50. Dazu rechne ich bes. in H. M., daß Paul, nachd. er im 
Duell verwundet worden ist, sich nach seiner Ohnmacht unter dem 
Dach der Unbekannten, um deren schöne Augen er sich geschlagen, 
befindet. 
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dem Verstand des Zuhörers viele Aufgaben zu lösen. Sie 
lassen große Lücken, über die das Durchschnittspubiikum 
nicht hinwegspringen kann. Die von ihnen angewandte „geist- 
reiche Rede‘ im Drama ist der Grund, daß Monolog und 
Tirade aus ihrem Werke .nicht verschwinden. Wenn ihr 
Ausmalen des Nebensächlichen öfters in förmliche Schwelge- 
rei ausartet, so kann das wohl ihrer Vorliebe für alle mög- 
lichen Erzeugnisse der Kunst und des Kunstgewerbes zu- 
geschrieben werden.51 


5. Zola und Daudet - 

Das Prinzip poetischer Realität ist auch das Haupt- 
merkmal Daudetscher Kunst in seiner 2. Periode. Mit 
einer tiefen Empfindung verbindet er wie die Oiondourt eine 
ins Besondere gehende Beobachtung und Auffassung der 
Einzelheiten seiner Gegenstände. Sein Drama, ‚L’Arlesien- 
ne‘52 gibt uns hierfür das beste Beispiel. Daudet hat nach 
Modellen ‚gearbeitet.5® In einem Gespräch mit E. de Oon- 


51. Vgl. Fagnel, a. a. O. p. 176: „Hs &isient as fureleurs; de ort 
fait de leur ınaison un mus6e et de leur Eivres des nrusses aussi“. Im 
Journal (VI p. 2%) erzählt Edenond, daß er allein 1882 für jupo- 
neries‘ 30 000 Är. ausgegeben hat. 

52 Drame en trois actes. Urauff. 1. Okt. 1872 Vaudevilie Th£- 
ätre. Der Stoff ist den ‚Letires de mon Moulin enin. (Vgl. Diederich: 
A. Daudet, sein Leben und s. Werke. Bin. 1900 p. 171.) Deutsche 
Bearbeitung von Throd. Zolling (Pseudon. Gosi. Ritter) unter dem 
Titel „Neue Liebe“. Aufführung 13. 12. 77 im Wiener Stadiiheater. 
Danach noch 10 mat gegeben. Aenderungen: Zia (Vivatie) gelingt 
es, Frederic zu heilen. Vgl. Diederich ib. p. 176. ‚Unsere Zei 1879 
Neue Folge Bd. II p. 564. Arnold, Das mod. Drama p. 87. 

53. Vgl. Diederich, ib. p. 11 #f. Karl Busse in dem treff, Oharekter- 
bikt Dandet's. Dezemberheit d. Zukunft 1898. 
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dont vergleicht er einmal seine Auffassungsgabe und sein 
Gedächtnis mit einem photographischen Apparate,5? Diese 
Eigentümlichkeit, die sofortige und dauemde Fixierung eines 
Objektes, das sein Gemüt erregte, führte ihn von selbst 
dem Naturalismus zu. Von den Goncourt hat Daudet das 
Sammeln von ‚documents‘ übernommen; doch beobachtet D. 
die Natur mit künstlerischem Auge. Er sammelt einzeln e 
Züg e, um sie später bei der Konzeption zu verwerten. Da- 
durch wird er nie zum Sklaven der Natur. Die Nachahmung 
der Natur.ist ihm nicht Aufgabe der Kunst, sondern nur das 
Mittel, das er verwendet, um ein höheres Ziel zu erreichen, 
nämlich, sedische Zustände darzustellen.5° Daudet will 
stimmen, auf das Gemüt wirken und dazu braucht er 
den lebendigen Eindruck.5° Diesen sucht er durch seine 
lyrische Begabung zu erhöhen, die er schon als 18- 
jähriger durch ein im Jahre 1858 veröffentlichtes Bändchen 

Iyrischer Gedichte, ‚Les Amoureuses‘5? erwiesen hatte. Sein 

tiefes Gemütsleben läßt ihn nicht über seinen Personen 
schweben; er ist mit ihnen fest verwachsen.d® Er kann 


54. Journal VI p. 9. Vgl. auch Ernst Daudets Memoinen über s. 
_ Bruder: „Er beschrieb nichts, was er nicht gesehen, erzählte nichts, was 
sich nicht wirklich ereignet hatte. Stoffe, Beschreibungen, Persönlich- 
keiten enimahm er der Wirklichkeit. Alles, was er von menschl. Stim- 
mungen, Charakieren, Ereignissen beobachteie, wurde als Material für 
spätere Verwendung aufgespeichert.“ 

55. Revue d’art dramatique XVI p. 229. 

56. Vgl. Revue des Revues 24. 1898. George Brandes: Alphonse 
Daudet. p. 163. 

57. Ueber Les Amoureuses schreibt D’Almeras (Avant la gloire, 
p. 53): Ce recueil de vers d'un candeux qui avait eon aharme, plut 
aux jemmes sensibles et obtint meme le suffrage de I’Imperatrice“.. 

58. Im Gespräch mit E. de Goncourt ruit er einmal aus: ‚Je suis 
un &tre tout subjectif“I (Journai VI p. 9.) 
G% 
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nicht analysieren und ersetzt die Analyse durch die schöp- 
ferische Phantasie Hiermit hangt auch seine Tech- 
nik zusammen. Daudet sieht bei der Konzeption nur eine 
Szene vor sich, die ‚scene centrale‘. Er vermeidet so due 
Verstöße der Gonoourt' gegen eine festgefügte Handkung. 
‚Auch die Form sucht Damdet künstierisch zu gestauen. 
Seine Sprache ist dichterisch gewählt; die Rede besteht aus 
kurzen Sätzen, die oft den Eindruck unausgearbeiteter Ent- 
würfe von Versen machen.5? | 

Fassen wir die Hauptzüge von Daudets Kunst kurz zu- 
sammen, so ergibt sich folgendes, Daydet ist kein natura. 
 listischer Dramatiker nach Zolas Theorie. Er ist zwar Be- . 
obacnter und entnimmt seine Stoffe dem täglichen Leben, 
aber er geht nicht bis zu den letzten Konsequenzen.’ wie 
beobachtung stützt er nicht durch die Analyse, die Probe 
macht er nicht. durch das Experiment, Seine Phantasie läut 
auf der einen Seite den Romantiker zu sehr hervortreten,v! 
auf der andern Seite wind er dunch sie ‘zum Satiriker,s* 
Liaudet ist mehr romantischer Realist als Naturalist un Sınne 
Zolas. Er ist der Vermittler zwischen romanti« 
schem und naturalistischem Geist. 

Lola hat keine Schüler.» Man kann wohl von einem 


59. Lemaitre, Les coniemporains IE p. 200 R. 

60. Die Grenzen hat er eich selbet gesetzt (Letires A anon fi): 
„So realistisch man ist, man weicht doch vor dem Letzten zurück. Ee 
“ gibt einen Umtergrund, den man nicht aufzurühren wagt, einen 
>orlamım, der keinen Namen hat, wo die Keime aller Laster und Ver- 
vrechen ruhen“. 

61. Val; "Oalerie: <onlamparaine ale A: Dane u SE 

62 Vgl. Petersen, Unsere Zeit, Jahrg. 13 p. 87. 

63, Die gegenteilige Behauptg. ist eine Malice a. Landsleute, ver- 
treten durch Ganderax (Rev.: des deux Mondes 1887 Bd. 80 p. 453) 
u, Brunetiöre (ib. 1882 Bd. 51 p. 454). Auch Sarrazin (Das mod. 
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„Osadnat der Moderne‘ sprechen (Zola, Flaubert, E. de 
Goncourt, Daudet), aber nicht von einer Schule Zolas, Nach 
Zolas Theorie ist der Naturalismus eine ebenso enge Feessel 
wie der Klassizismus sie war. Deshalb sind die Begabtesten 
abgehalten worden, Zolas Spuren zu folgen. Konsequente 
Naturalisten hat Zolas Propaganda nicht hervorgebracht; 
doch ist sein Einfluß auf einige Bühnenschriftsteller bedeu- 
tend (Salandri, Janvier und Villiers de Plsle-Adam).®5 Be- 
sonders Henri Becque stimmt in der ersten Periode seines 
Schaffens in vielem mit Zola überein. 


6. Zolaund Henri Becque 


Henri Biecque befolgt in seinen beiden für uns in 
Betracht kommenden Dramen,® was den Aufbau anbetrifft, 
eine ähnliche Technik, wie wir sie bei den Gonoourt kennen 
‘ gelernt haben: bei der Konzeption schwebt ihm schon: ein 
bestimmter Verlauf vor; die ‚fabulation‘ schafft dann die 
typischen Gestalten. Mit diesem Grundzug Goncourtscher 
Technik sind auch die von diesen begangenen Fehler seinen 
Dramen gemein. Die Charaktere sind zwar gut analy- 
siert,” doch fehlt die festgefügte dramatische Handlung. 
Diese erscheint vielmehr als ein lose zusammenhängendes 
Gefüge von einzelnen Begebenheiten.®® Das Fehlen der 


Thester der Franzosen in seinen Hauptvertretern p..295) stellt diese 
Behauptung auf. 

64. Die Bezeichnung rührt von der Preiace der ‚Soirees de M6- 
. dan! her. Vgl. Vizetelli: E. Zola p. 190. 

65. „Eliten“, „Morgen“, „Axel“. Cir. R. du Pomtavie de Haussey: 
Väliers de tlele-Adam. Paris 139. | 

66. Michael Pauper, Les Corbeaux. 

67. Ganderax, Rev.'des deux Mondes 1887. Bd. 79 p. 455. 

68. Ganderax (ib. p. 456) hat diesen Fehler bes. hervorgekoben: 
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flotten, festgefügten Handlung sucht Beoque durch Dialog 
und Effekt zu ersetzen. In der Führung des Dialogs zeigt 
sich B. als Meister. Beachtenswert ist der Dialog zwischen 
M. et Mme de Roseraye im 2. Akt von Michael Pauper.®’ 
Auch der Dialog der 3. Szene im 3. Akt ist mesterhaft.?9 
Neben dem Dialog nimmt der Monolog äne wichtige Stel- 
lung ein. Allan im 2 Akt v. M. P., in dem nur 4 Per- 
sonen auljtreten, finden sich 3 Monologe. ı Damit steht 
Becque mit beiden Füßen in der Convention, die er so 
sehr verdammt.’? ‘Auch das Haschen nach Effekt ist kon- 
ventionell. Im 1. Akt beschimpft der betrunkene Michael 
Heftn v. Roseraye; Helene kommt herbei und zeigt M. 
ihre Verachtung: im selben Augenblick bittet M. um ihre 
Hand, ja er teilt dem Vater, zu dem er keinerlei Vertrauen 
hat, seine große Entdeckung mit. Die Absicht auf Theater- 
effekt trit! hier. deutlich hervor. Das Verhalten Michaels 
ist zum mindesten schlecht motiviert. Hierher gehört auch 
der effektvolle PistolenschuB am Ende des 2. Aktes. Ef- 


„Plusieurs scönes, avec une beiie carrure, avaient l’air de H'imcoherenoe: 
au m>in3 la coh&sion de tomtes ensemble n’&lait pas oelle de blocs 
cyc:oncens“. — Filon (De Dumas a Rosiand p. 63) äußert sich über 
Les Corbeaux im gleichen Sinn: „A quoi connait-on que la: piöce cest 
finie? A ce que le’ ridesu dombe. Ei quand le rideau tombe-t-il? 
Quand l’auteur a tire de ces caractöres tout oe qu’ils comportaient dans 
une situation donnee.“ 

69. Vgl. Ganderax (Rev. d. d. M. 1837, Bd. 79 p. 450): „Ceest toute 
i’'hist, de leur vie oomımune qui se trahit daus Jeur unique entretien.“ 

70. ‚disloguse par un maitre“ (ib), 

71. „La mere d’abord, puis la file, enfin je ptre usaient sans 
m de ce moyen de s’&pancher“. (ib. p. 456.) 

. „Es ist ein Irrtum, zu glauben, die Kunst des Dramatikers 

En in Convention und ewiger Nachahmung“. (Querelles lätt. 1 
p. 132.) 
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fekthascherei liegt auch am Schluß des 4. Aktes vor, als 
Michael betrunken im Rinnstein liegt. Die ungetreue Helene 
schreitet mit ihrem Verführer über den seiner Sinne nicht 
mehr mächtigen Gemahl, der ihr zuruft: „Guten Abend, 
Helene, ich liebe Dich, ich bete Dich an!“ Mit den Goön- 
court hat Becque das BestrebennachAbschweifun- 
gen, zu breiter Ausmalung des Nebensächlichen, gemein. 
Nur bewegt er sich in anderer Richtung: er will so seine 
sozialpolitischen Gedanken anbringen. Darunter leidet die 
Einheit der Handlung.’® Zur Charakterzeichnung isi dam.t 
nichts gewonnen. Das zeigt sich besonders bei der langeıı 
Auseinandersetzung in M. P. zwischen dem Grafen und 
dem Baron über die Bedeutung des Adels, Auch die „ehr- 
bare, sanfte, nachgiebige, resignierte‘‘”* Mme. de Roseraye 
"ist auf Kosten des Helden zu ausführlich geschildert; die 
episodische Figur des Verführers übertrieben charakterisiert. 
Auch die Auseinandersetzung zwischen Teissier und dem 
schlauen Advokaten in Les Corbeaux ermüdet.5° Das Pubü- 
kum hat wenig Interesse daran, wenn am Schluß, des langen 
Aktes festgestellt wird, daß der $ 815 des Code civil aus 
dem und dem Grunde dem $ 2007 vorzuziehen sei. Durch 
diese breite Ausmalung des Nebensächlichen bleiben die 
Helden zu sehr im Hintergrunde. Das Streben Becques 
nach schrankenloser Darstellung des wirklichen 
Lebens, die- oft ins Brutale?® geht, zeigt sich besonders im 
Auftritt Michaels in halbtrunkenem Zustand. Herr v. Rose- 
raye tötet sich mit den Worten: „Creve, gredin!‘‘ Nach 


73. Vgl. Jäde, Henri Becque. Festschrift des 11. a az 
logen Tages in Cöln p. T3ff. 

14. Ganderax, Rev. d. d. M. Bd. 1887 Bd. 79 p. 460. 

75. Ganderax, Rev. d. d. M. Bd. 53 p. 694. 

76. Jäde, p. 75 bei, Michael Pauper sei durch die brutade Zeich- 
mung ein Produkt der ‚überhitzien Phantasie‘ Becques. 
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dem Bekenntnis ihres Fehltrittes verstößt Michael Helene 
und tituliert s}e mit den brutalen Worten: „infäme, prosti- 
tuee, fille des rues, coquine.‘“ In Les Corbeaux enthält 
besonders der 4. Akt eine starke Szene.? Aus der Vor- 
liebe Becques für das Brutale resuitiert sein Fehler, ins 
| Exstrem zu verfallen. Erinnert sei hierbei an das brünstige 
Liebesgestammel Michaels in der Brautnacht und an das 
plötzliche Umschlagen seiner Stimmumg und das tierische 
Betragen nach dem Geständnis, Auch die Raben leiden unter 
diesem Fehler. Sarcey?8 schreibt: „Ich behaupte nicht, daß 
. es keine unehelichen Leute gäbt, ich beklage mich nun darüber, 
daß: seine Raben zu schwarz sind, daß sie rabenhafter sind 
als die Raben selbst.“ Und Jäde?? bemerkt: „B. schwelgt 
im Gestalten jener 3 Schurken: Teissier, Bourdon, Merckens. 
Besonders Teiskier ist so abstoßend geschildert, daß er 
‘fast zur Karrikatur wird‘. Ganderax®° nennt die Raben „une 
comedie en demil“ und auch Dowmic! verwirft das Drama, 
da das Publikum nicht in das Theater geht um es trauriger 
zu verlassen, als es beim Eintritt war. Zu diesen vorge- 
führten Fehlern kommt noch ein letzter: Becque ist kein 
Psycholog.3? Wäre er ein solcher, so würde er die 
geistige Erkrankung Blanches nicht darauf zurückführen, daß 
sie von Mme de Saint-Genis mit dem Ausdruck „Dime‘“ 
belegt worden ist, trotzdem Blanche eben geäußert hat: 


TI. Ganderax, Rev. d. d M. Bd. 53 p. 697 schreibt darüber: 
„C'est 1A une composition d’une force et d’une sobri&kt presque 
magistrake.“ 

78. Quarnte an de Arg Vi, p. 22. 

9. 2.20.p. &%. 

8%. Ganderax, Revue 1882, Bd. 53 p. 092. 

81. ee Hist. de ia langue et de la litt. frangaise, 
VHI, p. 140. 

82 Oefiroy: Revue encydlop£dique 1899; August, p. 621. 
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„Ich wilf leber seine Maitresse werden, als das Weib eines 
andern Mannes.‘‘“ Durch diese Aeußerung konnte sich Mne 
de St.-G. außerdem berechtigt fühlen, die Verlobung so- 
fort aufzuheben, wie sie denn auch trotz ihrer ersichtlichen 
Schuld als moralische Siegerin aus dem kurzen ‚Kampf her- 
vorgegangen ist. 
Was Becques Sprache anbetrifft, so nennt sie 
jäde®?® „fest, klar, Ymarscharf‘. Sein Stil ist wie’ 
Eloesser®* bemerkt, „von einer altfränkischen Reinheit, die: 
allen Sprachneuerungen, allen modernen Capricen und Eigen- 
tümlichkeiten fremd ist.“ Auch Filon®5 bemerkt: „Le style 
de B. est plus vieux; j’y retnouve, incrhtees ga et iA, 
des locutions que je desesperais de revoir, des mots fos- 
siles, sans äge, des mots d’avant Mme Cottin.“. 

‘Wollte man Becque nach seinen theoretischen Schriften . 
beurteilen, so hätte er mit der naturalistischen Richtung im 
Drama nichts zu tun und auch: Jäde3® wäll ihn nur in 
„einzelnen Dingen‘ als übereinstimmend mit den Naturalisten 
gelten lassen. In seinen Souvenirs?’ sagt er einmal: „Wie 
kommt es, dad die Jugend so traurig und gleichgültig ge- 
worden ist, daß; sie die Ideale verloren hat? Vaterland und 
Politik, jene besden Quellen des Stolzed und der Begeiste- 
rung, sind für sie leere Begriffe geworden, da die großen 
Männer fehlen, zu denen ie bewundernd emporblicken 
‚könnte. Argwohn und Verachtung ungäben diejenigen, die 
ihr leuchtende Vorbilder sein sollten. Zwar prunkt der 
Naturalismus: mit 'volltönenden Worten, um seine Notwen- s 
‚digkeit zu beweisen und sich zu verteidigen; in Grunde 
aber hebt er re 





8, 20,9 1 5 

&. Arthur Eioesser: Lit. Porir. aus dem mod. Frankreich, p. 22. 
&. 2.2 0.p. 61. 

&%. 2.0. p. 8 

87. Son, p 108. 
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und Worte. Eine zynische Literatur ist bedauerlich. Sie 
nimmt der Jugend die Fähigkeiten zu träumen, sie läßt ihr 


die Eindrücke und Freuden der Verzweifelten.‘“ Nach sol- ° 


solchen Acußerungen kann man Bedque schwerlich zu den 
Bewunderern und Nacheiferern der Naturalisten rechnen. 
Doch ist, wie zum Teil schon gezeigt wurde, Becque in der 
Praxis das Gegenteil des Theoretikers und besonders die 
Raben und Michael Pauper sind nicht nur realistisch, son- 
dern ausgesprochen naturalistisch, sowohl nach Form als nach 
Inhalt. Wie die Brüder de Gonc., wie Daudet versucht 
er seine Personen zu analysieren; wie sie baut er 
sie nicht aus ihren seelischen Zentren auf, sondern stellt 
sie auf die Bühne und führt sie ohne Rücksicht auf as 
Publikum durch. Sein Mangel an psychologischer: Erkennt- 
nis hindert ihn dann allerdings, sie uns lebenswahr zu ge- 
stalten, trotz sehnes Arbeitens mit „Belegen‘. Wie sie strebt 
en danach, sich von den Konventionen frei zu machen, die 
Sceribeschen Fesseln abzustreifen, auf jede Intrige zu 
verzichten. Wenn ihm dies nicht immer gelang, so 
unterstützt das nur unsere Behauptung. Wie Daudet strebt 
er danach, den sich nur auf die Salons besichränkenden 
Stoifkreis zu sprengen. Wie seine Vorgänger ist er der 
geschwojrene Feind alles Unwahren in der Kuns#®9 und 
wem man die Pilatusfrage in bezug auf sein künsitlerisches 
Schaffen stellt, wird man zu einer im Grunde gleichen Ant- 
wort wie bei den Nattufralisten kommen. Becque nennt sich 
einen ‚revolutionnaire sentimental‘? und fährt dann fort: „Zu- 

38. „Mehrere Intrigen in ein u. dems. Stück, mit ihren durcheia- 
anderlaufenden Fäden u. Fädchen bedeuten nicht dramat. Reichtum, son- 
dern Armut. Siezeugen vonungenauer Beobachtungs- 
gabe und gleichen den vermischten Nachrichten der ee: 

89. Vgl. auch Jäde, a. a.O. p. 38. 

Rx. Souvenirs p- 191. 
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weilen habe ich die Empfindung, (aß: die Schwierigkeiten 
meines Lebens dafin ihre Quelle habeı .... Ich liebe die 
Unschuldigen und die Bedfängten, alle jene Armen, die: 
den Verzweiflungskampf gegen Gewflt und Tyrannei kämp- 
fen.‘ Das ist die Antwort auf die Frage, was B. unter 
„Wahrheit“ verstand. Erwilldiesoz. Schädenseiner 
Zeit bloßlegen, will die Zuhörer durch möglichst ge- 
treure Schilderungen solcher Art aus ihrer Betäubung auf- 
rütteln.. Nach diesen Grundsätzen gestaltete er die Raben 
und denselben Zweck verfolgte er mit Michael Pauper, 
Wenn er in der Pariserin?! sein Verfahren geändert hat, so 
ist das, wie er ja auch selbst zugibt, wohl zum größten 
Teil auf den Wunsch zurlickzuführen, endlich auf dem Then- 
ter anerkannt zu werden, um zu zeigen, daß er den „geist- 
reichen Leuten‘ an Witz nicht nachstehe.?? 
Mit der Pariserin wurde Becque endliche die allgemeine 

Anerkennung zu teil.” Durch dieses Werk schuf Becque 
den Typus der ‚comedie rosse‘,9#! deren Neuheit auf Um- 


91. Aufgeführt anı 7. Febr. 1836 auf dem Renaissagce-Tireater in 
Paris, 1890 öffnete die Comedie Frangaise, 1898 das Vaudeville Theater 
dem dreiartigen Lustspiel die Pforten. | 

9%. ...„die Pariserin ist ein Phantasiegebikde, und ich freue 
mich, sie geschrieben zu haben, um den Leuten von Geist zu zeigen, 
daß ich nicht dümmer bin als sie“. (Souvenirs p. 192.) 

093. Ausführl. Jäde, a. a. O. p. 100#. 

94. Auf die ‚com6die rosse‘ geht Filon (De Dumas & Rostand 
p. 69 ff) näher ein. Wir greifen kurz folg. Sätze heraus: „Le mot 
‚rosse‘ est d’origine espagnole; il a pris, en passant les Pyrendes, un 
sens defavorable et injurieux. Towjours est-H qu’une rosse est un 
mauvais oheval et, ainsi entendu, ie mot a .eu entree, dös de XVIle 
siecle dans notre langue litteraire. C'est dans cette siöcdle qu’on a 
commeno6 A l’appliquer ‘A oertaines femmes. Insulte ignoble qui a dü 
venir d’abord sur jes Evres d'un valet d’eourie brouille avec sa gueuse. 
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kehrung aller moralischen Begnffe, auf der deutlichen An- 
erkennung einer, wenn man will, „unsittlichen Weltordnung“ 
beruht. Die Zuschauer, die, wie Sarcey?® bemerkt, im Thea- 
ter amüsiert sein wollen, fanden an den Personen jener 
Stücke, die dadurch, daß sie fortwährend mit moralischen 
Begriffen arbeiten und doch durch ihre Handlung jedes 
Moral ins Gesicht schlagen, Gefallen. Donnay?® und Lave- 
dan?‘ wurden in der litterature rosse die erklärten Lieb- 
linge der Pariser. 

Die charakteristischen Merkmale Becquescher Kunst 
sind folgende. Wie Zola fordert, stellt sich Becque auf den 
Boden des täglichen Lebens bei der Auswahl seiner Sioffe. 
Das Streben nach Wahrheit i in der schrankenlosen Darstellung 
der Wirklichkeit, die ‚humble verite, ist ihm oberstes Ge- 
setz. Er will bessern und legt schonungsios die Schäden 
seiner Zeit bloß. Zur Wahrheit der Darstellung glaubt er 
zu kommen durch Beobachtung seiner Obiekte; mit Hilfe 


Puis elle a remonte du cabaret au fumoir. H y a des moments oü 
Thomme soiMisaut bien &dleve se comporte comme un oocher ivre. 
HA raanasse des mots qui sentent l’&goüt ou de charnier; il les jelte au 
visage de la femme qu’il n’aime plus pour se venger de l’avoir aimk. 
Avant, elle possedait tous les charmes; apr&s elle a tous les vices: eHe 
est rosse. La comedie rosse n’est pas oelle oü 1’heroine joue un 
vilain röle. La rosserie s’etend a tous les personnages. Eile consiste 
dans l’insouciance. La rosserie est une sorte d’ingemuit€ vicieuse, }’&lat 
d’äme des gens qui n’ont jamais eu de sens moral et qui vivent dans 
Timpuret€ ou daıs l’injustice comme le poisson dans !'eau. etc.“ 

9%. Quaramte ans de theätre VII p. 68. 

06. geb. 1860. In Betracht kommen: „Eux“! (1891), Savoir en- 
iendre (1891), Pension de famille (1894), Les Amanis (1895), La Dou- 
loureuse (1897), L’Affranchie (1898). 

97. geb. 1859. Hauptwerke: Les Marionettes (1895) Les Viveurs 
(1895). 
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der ‚documents‘ analysiert.er seine Charaktere. Des Ex- 
perimentes bedient er sich nicht. An seine Stelle setzt er 
die ‚fabulation‘. Dies führt oft zu Uebertreibungen, wie 
gezeigt wurde. Zolas Forderung des ‚mot propre‘, der ‚langue 
personnelle‘ ist bei ihm voll erfüllt. Der meisterhafte Dia- 
log und der Verzicht auf jede Intrige?® sind eine Folge seines 
analytischen Verfahrens, das ihn freilich des öfteren zu 
Abschweifungen verführt. Psychologe im Zolaschen Sinne 
ist B. nicht. In der Konvention bleibt Bedque stecken durch 
die Einführung des Monologs in sein Werk, 


7. Ergebnis der Vergleiche. 


Nachdem die Vertreter, die für das soziale Drama Zolas 
in Betracht kommen, besprochen und in ihrer Eigenart ge- 
kennzeichnet sind, soll kurz zusammengestellt werden, wie 
weit sie mit Zolas Theorien übereinstimmen, worin Zola 
über sie hinausgeht. 

Die Brüder de Goncourt stimmen mit Zola über- 
ein in der minutiösen Detailarbeit, in der analytischen Kon- 
struktion ihrer Charaktere. Eine ‚piece bien &crite‘ ist ihnen 
wie Zola keine ‚piece Ecrite d’apre&s la nature‘. Sie sind 
Psychologen, schließen die Phantasie aber nicht aus. Das 
‚vague et obscur‘, die Rembrandtstimmung der Romantik, 
überwiegt bei ihnen. Suchen die Romantiker Gefühle auf, 
so wollen sie Stimmung schaffen. Sie sind impressionistisch. 
Die Farbenflächen treten an die Stelle von Konturenzeich- 
nung. 
Auch Alphonse Daudet arbeitet, wie Zola fordert, 
mit ‚documents humains‘; doch bei ihrer Verarbeitung weicht 


68. Vgl. H. Parigot: Le Theätre d’Hier p. 435ff.: „A la piece 
bien faite i} substituait ia piece bien vue“. 
%. Vgl. P. Hervieu: Annades politiques et lifieraires 1903 p. 404. 
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D. von den Göncourt und vor allem von Zola ab. Er 
sammelt einzelne Züge aus der Natur und verwendet sie 
später künstlerisch unter voller Entfaltung der Phantasie; 
Der Analyse bedient er sich bei der Schaffung seiner Charak- 


tere nicht. Daudet will wie die. Goncourt poetische Wahr- 


heit, Zola fordert wissenschaftliche, menschliche Wahrheit. 

Henri Becdque kommt Zola am nächsten. Becque 
will menschliche Wahrhest. Sie wilf er, wie Zola fordert, 
erreichen durch exakte Beobachtung der Wirklichkeit (docu- 
ments) und wissenschaftliche Arfalyse der Charaktere. Diese 
‚gelingt ihm nicht, da er die Phantasie nicht ausschkießt. 
"Wohl aber erreicht er, wie die Gondourt und Daudet, die 
konventionelle Intrige aus seinem Werke zu verbannen. 

Konsequenter Naturalist im Sinne Zolas ist weder das 
Brixderpaar de Goncourt, Daudet noch Becque. Deswegen 
geht Zola mit seinen Forderungen über alle drei hinaus. 

Ganz allein steht Er mit seiner Forderung auf 
gänzliche Ausschließungder Phantasie aus dem 
Drama, mit seinem bis zur Unnatur ausgearteten Haß 
gegenalle Konventionen, endlich mit seinen aus der 
Chemie und Physik entnommenen Experimentalver- 
suchen. Hierin liegt die eigentliche Gegnerschaft zwischen 
ihm und den Romantikern. 
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iii. Zolas Exemples 


Kritische Vergleiche mit seinen aufgestellten 
Theorien 


Zolas erste dramatische Versuche 


Der Wunsch Zolas, auf dem Theater eine Rolle zu 
spielen, geht weit zurück. Schon 1856, noch auf den Bän- 
ken der Schule in Aix, schrieb er ein 3 akt. Stück: . Enfoncee 
le Pion!! Auf dem Gymnasium St. Louis in Paris faßte 
er dann den Plan, die Geschichte der Menschheit in einem 
großen Drama auf die Bretter zu bringen” Wenn dieser 
Gedanke auch nicht ausgeführt wurde, so bleibt er doch 
bemerkenswert. Auf Perrette, einem Akt in Versen, dessen 
Inhalt er der Fabel Lafontaines ‚La Laitiere et le Pot au lait‘ 
entnommen hatte,? folgte ein anderer Akt in Versen: ‚Il 
faut hurler avec les loups.‘ Auch als er Anstellung bei 
Hachette gefunden hatte (1862), verfolgte er seine Theater- 
pläne. Das einaktige Stück ‚La Laide‘, wurde ihm zwar 
von der Direktion des Ode&on wieder zur Verfügung ge- 
stellt, aber im Oktober 1867 konnte er den ersten Erfolg 
verzeichnen. Seine ‚Mysteres de Paris‘ ein 5 aktiges Dra- 


1. Paul Alexis, E. Zola, Notes d’un ami, Paris 1882 p. 25. 

2 Ebenda nach: Vizeteliy, E. Zola, p. 49. 

3. dio. 

4. Vizetelly, a. a. o. p. 66. 

5. Die „Mystöres de Paris“ erschienen zuerst als Roman im 
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ma wurden in Marseille aufgeführt, doch gleich darauf wurde 
das nächste 3aktige Drama ‚Madeleine wom Gymnse 
(Dir. Montigny) amd Vaudeville (Dir. Harment) Theater als 
zur Aufführung ungeeignet zurückgeschickt.* Diese Miß- 
erfolge ließen seine Theaterpläne für einige Zeit ruhen, 
Dazu kam der Kampf um die Existenz, der ihn schließlich 
in ganz andere Bahnen drängte. 


Thöröse Raquin 
a) Analyse. 


Erst der ıi. Juli 1873, der Tag, an welchem ‚Thertse 
Raquin‘, ein Drama in 4 Akten, von Direktor Holstein 
im Renaissande- Theater zur Aufführung gebracht wurde, 
‚bildet wieder einen Markstein in Zolas Theaterlaufbahn. 
Diese Bühne war neu eröffnet worden und suchte nun nach 
neuen Stücken. Aber erst, nachdem die Schauspieierin Mae 
Marie Laurent sich zur Uebernahme .der Rolle der Mae 
Raquin bereit erklärt hatte, entschloß sich Direktor Holstein 
zur Annahme.! Therese Raquin fiel jedoch durch und nach 
9 Vorstellungen? verschwand esı vom Spielplan. Auch die 
Wiederaufnahme am 23. Mai 1892 im Vaudeville Theater? 
fand kein günstiger gesinntesi Publikum. 


„Messager de Provence“ in Marseille; der Inhalt war bes. Kriminal- 
berichten entnommen, ähnl. den Oreuetromanen Eugöne Sues, Mysttres 
de Paris (1642-43, 10 Bde.). Später arbeitete Zola mit dem Advo- 
katen Marius Roux diesen Roman zum Drama um, doch nach 3 Vor- 
stellungen verschwand dieses schon wieder vom Spielplan. (Vgl. 
D’Aimeras, Avant äa gloire p. 1% u. Vizetelly, a. 2.0,p. M). 

6. Vizetelly, a. a. O. p. 8. 

1. Prelace. 

2 Diederich, E. Zola, Leipzig 1898 p. 82; ferner Vizetelly, a. a. O,. 
p. 116 
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wer Inhalt deckt sich im ganzen mit dem des gleich- 
namigen Romans.* Zu "bemerken ist, daß die im Roman 
ausgeführte Schilderung von Camilles Tod hinter die Szene 
verlegt worden ist. 

Der 1. Akt gibt uns Kenntnis von der wilden Leiden- 

Schaft Thertses und Laurents. Therese besonders spielt 
ihre Rolle meisterhaf. Während sie sich den Ihrigen 
gegenüber als Laurent verabscheuend zeigt, stürzt sie, kaum 
mit ihm allein, diesem in die Arme und berauscht sich an 
seinen Liebkosungen. Der Schluß bringt den mit raffinierter 
Geschicklichkeit a Plan für die Ermordung 
Camilles. 
Der 2. Akt spielt ein Jahr: später. Camille ist nicht mehr. 
Therese und Laurent spielen ihre Rollen gut. Niemand 
hegt Verdacht gegen sie. Mme Raquin faßt sogar den Eht- 
schluß, das verbrecherische Paar zu vereinigen. 

Der 3. Akt führt uns in das Zimmer der soeben Ver- 
mählten. Theröse setzt Laurent plötzlich auseinander, daß 
es ihr nicht möglich ist, mit ihm zusammen zu leben und 
auch Laurent sieht diese Unmöglichkeit ein. 

Der 4. Akt endlich bringt die Katastrophe. Das Ge- 
fühl der Abneigung hat sich bei beiden Gatten in Haß 
verwandelte Mit Gift und Dolch suchen sie einander zu 
beseitigen, bis sie schließlich durch Selbstmord ihr Ver- 
brechen sühnen. 

Von den Mitwirkenden 'sind außer der bereits erwähnten 
M=e Marie Laurent in der Rolfe der Mme Raquin noch 
zu nennen: MieDica-Petit als Therese, M. Maurice Desrieux 
als Laurent, M. Grivot als Camille, M. Montrouge ak Grivet, 
endlich M. Reykers als .dcommissaire de police en retrait‘, 


3. Lemeaitre, Impressions de th£ätre VEL p. 183. 
4. Thertse Raquin erschien zuers! als Feuiieton-Roman im Ar- 
tiste unter dem Titel: „Un mariage d’amour‘; in Buchform 1867 bei 
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Besprechung und Kritik. 


In der Therese Ragquin wollte Zola einen Ausschnitt 
aus dem wirklichen Leben auf die Bühne bringen und zu- 
gleich sollte die von ihm so hoch bewertete wissenschaft- 
liche Analyse ihre Triumpfe feiern.® Mir will aber scheinen, 
als ob gerade die falsche Schlußfolgerung, die Zola aus 
der Analyse der beiden Hauptpersonen gezogen hat, einen 
der Hauptgründe für die Ablehnung ‚des Stückes bildeten. 

Zola hat uns nach einer auch von Diederich® anerkannten 
meisterhaften Exposition Therese und Laurent als ein Lie- 
bespaar geschildert, dessen Leidenschaft keine Steigerung 
mehr erfahren kann. Endlich sind sie am Ziel ihrer Wünskhe 
angelangt. Daß der Weg hierzu nur über Camilles Leiche 
geführt hat, wirkte nicht im geringsten störend auf ihre 
Liebe. Da kommt aber die Katastrophe. Am Abend nach 
der Hochzeit, als Laurent seine junge Oattin begrüßen will, 
wird er von ihr zurückgestoßen. Sie sprechen dann vom 
Wetter, von Blumen und Blüten und von ihrer Kindheit in 
Vernon. Der Altar sei in der Kirche mit einem kostbaren 
Spitzentuch bedeckt gewesen und 30ogar der Preis für ein 
Meter dieser Spitzen wird in den Kreis ihrer Betrachtungen 
gezogen. Und warum diese gleichgültige Plauderei? War- 
um dieser ängstliche Versuch, von allen andern Dingen, 
nur nicht von dem Nächstliegenden, ihrer Liebe, zu sprechen? 
Therese hat plötzlich eingesehen, daß sie mit der Besei- 
gung des Camille doch ein schweres Verbrechen begangen 
haben. jetzt, nachdem die Kirche ihren Segen über ihre 
Vereinigung ausgesprochen hat, kommen ihr diese Gedanken 


5. Zola hat dange gezögert, Th. R. zur Aufführung einzu- 
reionen, doch „la volonte d’aider au theätre da large mouvement de 
verit€ et de science experimentale ont vainou“. Preface p. 5. 

6. Benno Diederioch, Emile Zola p. &. 
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‚ und auch Laurent wird erst jetzt auf den Frevel aufmerk- 
sam, so daß sie nicht mehr den Mut zur Fortsetzung ihres 
Verhältnisses haben. Man kann sich mit dieser psycholo- 
gisch unvorbereiteten Wendung nicht einverstan- 
den erklären. Es ist (dies eine reine, sich durchaus 
nicht aus der Analyse der Charaktere und der Situation er- 
gebende Annahme Zolas. Hamlets Mutter und Oheim 
befinden sich genau in derselben Lage; sie setzen ihre ver- 
brecherische Verbindung auch nach dem Tode des Gemahls 
in aller Ruhe fort. Und doch geben ihnen Therese und 
Laurent an Frechheit durchaus nichts nach. Die Logik 
Shakespeares geht in diesem Falle unter denselben Voraus- 
setzungen auf eine ganz andere Folgerung hinaus. Es soll 
damit nicht gesagt werden, daß; die Reue über die Schrecken 
einer Untat nicht diesen dramatischen Ausgang herbeiführen 
könnte, und Zolas Schluß ist ja möglich, aber durchausnücht 
nach der Analyse der beiden Personen not- 
wendig. Die Verheiratung Laurents und Thereses darf 
gesetzmäßig erst‘ ein Jahr nach dem Tode des Mannes er- 
folgen, und Zola hat ja auch diesen Termin, wie wir aus 
dem Anfang des 2. Aktes ersehen, eingehalten. Aber während 
dieser Zeit sind sie immer und immer wieder zusammen 
gewesen, und Therdse, die sonst, wenn Laurent abends zu 
ihr kam, keine Gefahr kannte und so laut sprach, daßi sie 
von ihm immer auf die Gefahr, gehört zu werden, aufmerk- 
sam gemacht werden mußte, sollte sich plötzlich so ver- 
ändern? Warum fallen der Witwe, die schon an der Bahre 
des Mannes? mit dem nächsten buhlt, erst am Hochzeit} 
abend diese Skrupel ein? Nach der gegebenen Analyse der 





7. Impressions sur ie th@ätre VII p. 187. 

8. Zola hat hier aus der Dämonologie des Weibes geschöpft. 
Aber ob er hierbei an das Problem der Matrone von Ephesus gedacht 
hat, ist nicht zu beweisen. 

5« 


Google 


beiden Hauptpersonen kann man an einen solchen Ausgang 
nicht glauben. Zola hat uns die Ueberzeugung der 
Wahrhaftigkeit nicht beibringen können, das Ergebnis er- 
scheint uns auf keinen Fall „natürlich“. Die wissen- 
Schaftliche Analyse hat hier also versagt. Dar- 
auf wollte wohl auch schon Lemaitre? hinweisen, wenn er 
sagt; „Le vrai Zola, oehsi qui a ‚trouve quelque chose‘, 
celui qui ne confond avec aucun auftre dramaturge, n’est 
pas dans Therese Raquin“. 

Und wie steht es nun mit der nächsten Hauptforderung, 
die Zola an ein Drama stellt, das Anspruch auf wissen 
schaftlich-nüchterne Wahrheit der. Darstellung legt? Hat 
Zola wirklich alle Phantasie aus der Therese Raquin ver- 
bannt? Allerdings könnte er wohl, um Nana zu schreiben, 
an sich selbst: oder einem Bekannten das allmähliche Ver- 
kommen des.Mannes, der sein Leben an eine unwürdige Dime 
verschwendet, festgestellt haben. Aber sicher fand er keinen 
Laurent, keine Therese, die ihn soweit in ihr Vertrauen ge- 
zogen hätten um ihm einzugestehen, daß sie ein unerlaubtes 
Liebesverhältnis nach der verbrecherischen Beseitigung des 
Ehemannes fortzusetzen nicht den Mut hatten. Hier führt 
Zolas Phantasie die Handlung fort und gerade da, wo 
Zola ganz wie jeder andere Dichter von der Beobachtung 
absehen und die Phantasie zu Hilfe nehmen muß, können 
berechtigte Einwände gegen die Führungsweise seiner Per- 
sonen erhoben werden.? Zola kann also nur immer einen 
Ausschnitt des Kreises geben; das Uebrige konstru- 
iert er selbst, er ahnt es, er kalkuliert es, aber er 


9. Des Granges ist in seiner kurzen Besprechung des Dramas 
anderer Meinung. Er erklärt sich vollkommen einverstanden mit 
dieser Führungsweise: „Tout cela est, & mon avis, d’une r6elle verite 
et d'une sobriete tr&s puissante dans Pex£cution‘. (Le Correspondent 
2. Mei 0%. p. 660.) 
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kann es doch nur andeuten, denn er hat es ja nie gesiehen. 
Und dann der eigentliche Schluß des Dramas.!0 Theräse 
und Laurent leben zusammen. Aeußerlich. Innerlich be 
steht zwischen ihnen keine Verbindung. Aber wie gestaltet 
sich dieses Zusammenleben! Die kurze Zeit, die sie sich 
am Tage sehen, füllen sie noch mit heftigen Vorwürfe: 
aus. Der eine wirft die Schuld auf den andern. Sie gehen 
schließlich soweit, daß sie, ganz wie in dem traditionel- 
len Intriguenstüdk zum Gift und Messer greifen, um 
sich gegenseitig aus dem Wege zu räumen. Als die Mord- 
versuche fehlschlagen, wenden sie das letzte Mittel an: sie 
enden durch Selbstmord, und der Zuschauer ist zufrieden, 
wenn ihm der Vorhang den Anblick dieser willensschwachen 
Geschöpfe, denen statt Blut Wasser in den Adern zu rollen 
scheint, entzieht. Aus den zahlreichen Reden, die Therese 
und Laurent bis zum Ende führen, kennen wir ihr Seelen- 
leben noch nicht und stehen deshalb auch der Katastrophe 
ohne Teilnahme gegenüber. Mit Recht behauptet Lemaitre!! 
„in’y a pas A dire pendant ces quatre actes, et surtouf 
pendant les deux derniers, c’est toujours, toujours la m&äme 
chase‘“. Die Handlung, die sich nach Zola nur in inneren 
Kämpfen abspielen soll, besteht nur aus äußeren Er- 
eignissen. Laurent und Theröse hätten versuchen müs- 
sen, durch gegenseitige Liebe die schrecklichen Erinnerungen 
zu bannen und durch ein langes, hingebungsvolles Leben 


10 Es gibt keine immer und überall geltenden dramatischen 
Kunstgesetze. Auch im Drama gebiert der geistige Gehalt die Form 
Aber: warum wählte Zola hier den allmählichen Ausgleich? Warun 
wählte er nicht den schrilien Abbruch nit der Dissonanz nach den 
Vorbild des reatien Lebeas? Hätte er hierzu den Mu 
gelunden, so wäre er meue Bahnen gegangen. So bleibt er im Melo 
dresms stecken. Echte Kunst kann wohl in Diesonanz liegen. Hieı 
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die Schuld zu sühnen, ganz gleich, ob sie als Sieger oder Be- 

- siegte hervorgegangen wären. "Besonders Laurent fehlt der 
Mut, die erste hervorragende Eigenschaft, die das Leben 
vom Manne verlangt. Dann hätte uns Zola Helden, Charak- 
tere geschildert, so haben sie nur die Pose. Alle ihre 
Handlungen werden nur durch äußere Umstände bestimmt. 
In der Hochzeitsnacht ist es das Bild des Camille, das den 
beiden plötzlich zu Gesicht kommt, das sie aber sicher schon 
im ganzen Jahre vor Augen gehabt haben, und zu der letzten 
Katastrophe gibt die plötzlich eingetretene Besserung im 

‚ Befinden der Mre Raquin den Anstoß, Wie sehr ver- 
stößt hier Zola gegen seine Theorie, in der 
er strenge Aussonderung aller unmotivierten 
Handlungen vom Drama fordert. Hier zeigt sich 
deutlich der Mangel, den Zolas dramatisierte Werke gegen- 
über den Romanen aufweisen. Im Roman sind diese Auftritte 
gut motiviert. Dort spielt das Bild Camilles keine Role, 
dagegen ist die allmählich aufsteigende Abneigung der bei- 
den Gatten gegeneinander psychologisch fein erklärt. Zola 
legt darauf im Drama kein Gewicht, sondern schildert lieber 
in langweiliger Breite alle Vorgänge beim Dominospiel. — 
Für die Tragik eines inneren Zwiespaltes zeigt Zola in 
Therese R. kein Verständnis. Hier ringt der Lebenswille 
nicht mit dem Tode. Deshalb ist der Ausgang nicht tragisch, 
denn erst beim Unterliegen im Kampfe wird das tragische 
Moment ausgelöst. 

Auf die Unwahrscheinlichkeit dieser Zolaschen Personen- 
führung hat schon Lombroso!? hingewiesen. Dieser nennt 
sich einen „aufrichtigen Bewunderer‘“ Zolas, konstatiert aber 
doch angesichts der von diesem dargestellten Verbrecher- 
typen (Laurent, Therese), wie sehr sich hier wissen, 


1.220, p. 187. 
- 12 Der Verbrecher, Th. II, p. 235. Hamburg 18%. 
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schaftliche Wirklichkeit und dichterisches 
Empfinden widersprechen.!? — Zola zeigt also schon 
hier, daß er im Gegensatz zu seiner Theorie doch nicht ganz 
auf die Konvention verzichten kann, denn es ist festge- 
stellt, eine wie groBe: Rolle die Phantasie in der Therese R. 
spielte. 
.. Auch der technische Apparat ist ganz kon- 
ventionell. Da ist der aufgeregte Pedant Grivet, der 
außer sich gerät, wenn M=« R. seine Ueberschuhe ih eine 
andere als die gewohnte Ecke stellen will und der um 
ein Haar Streitigkeiten anfängt, wenn Michaud den Regen- 
schirm' neben seinen Stock stellt, denn „auf diese Weise 
könnte ja eine Verwechslung entstehen.‘ Erheiternd wirkt es 
entschieden, wenn Grivet bemerkt: „Ich gehe immer auf 
der linken Seite — wie die Eisenbahnen — links fahren, 
links ausweichen; das ist sehr bequem und auf diese 
‚Weise irrt man sich nie in den Straßen‘. Oder, wenn 
er auf die Frage, was er heute alles angefangen habe, 
_ antwortet: „Ich bin um 5 Uhr aus dem Bureau gegangen, 
um 6 Uhr habe ich gegessen, um 1/7 Uhr habe ich im Cafe 
Satumin die Zeitung gelesen und da heute Donnerstag ist, 
bin ich nicht wie gewöhnlich um 9 Uhr zu Bett gegangen, 
sondern hierher gekommen. (Nachdenkend) Ich denke, das 
ist alles.“ In diesem steifen Pedanten und dem gutmütigen 
‚Michaud führt uns der Autor zwei gute Bekannte aus der 
alten Komödie vor. 

Auch kdie von Zola so gerügten unmotivierten 
Auftritte der alten Stücke trifft man hier. wiederholt an. 

13. Uebrigens hat Zola, wie Vizeielli, ein Freund und Verehrer 
des Verfassers der Tiher&se R., mitteilt, in seinen späteren \ebens- 
jahren selbst auf das Umwahrscheinliche in der Personenführung 
Therises u. Laurents, vom Hochzeitsebend an bis zum Schluß, hin- 
gewiesen. (Visetelly, E. Zole, p. 93) - 
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Ist die Motivierung versucht, so läßt sie doch den Zweck 
zu deutlich durchblicken. So z B.. Akt I, Szene 11. 
Michaud hat eben erzählt, daß die Entdeckung der Mörder 
in den meisten Fällen nicht gelingt, daßi die Polizei einem 
raffinierten Verbrecher oft ohnmächtig gegenüber steht. Diese 
Aeußerung muß; Laurent benutzen, um das Schwanken The- 
reses zu beseitigen, und zwar muß der Versuch sofort ge- 
schehen. Da aber die Szene von den Familienmitgliedern 
und Bekannten belebt ist, müssen alle Personen verschwin- 
den, damit Laurent ungestört mit Thertse verhandeln kann. 
Wie hilft sich nun Zola? Da findet Camille plötzlich, daß 
nicht genug Stühle im Zimmer sind, um allen Anwesenden 
Platz zu einem gemütlichen Domino-Spielchen zu bieten. 
Die alte M=« Raquin, der schwache und kranke Camille 
und die eingeladenen Freunde werden nun entfernt, um 
die Stühle aus dem Laden heraufzuholen. Ganz abgesehen 
davon, daß bei einem erwarteten Besuch die Sitzgelegen- 
heit doch immerhin eine Rolle spielt, daß man vorher schon 
für die nötige Anzahl Stühle sorgen wird, fragt Schlismann!* 
mit Recht: „Warum gehen die junge Theröse und der kräf- 
tige Laurent nicht in den Laden «att der alten Leute? 
Warum stehen die Stühle im Laden und nicht im Wohn- 
zimmer? Das sind Kleinigkeiten, könnte man sagen. Ge- 
wiß. Aber bei den ausdrücklichen Forderungen, die Zola 
für eine gute Motivierung stellt, fallen diese Geringfügig. 
keiten doch sehr ins Gewicht und hier wie so oft schlägt 
er sich mit seinen eigenen Waffen.“ Wenn deshalb Zola 
jedes seiner Theaterstücke eine der Konvention gelieferte 
Schlacht nennt,!5 so kann man ihm hier, wo er oft so 
deutiich zur Tradition seine Zuflucht nimmt, nicht bei- 
stimmen. 


14. Beiträge zur Geschichte u. Kritik des Naturalismus p. 137. 
15. Preisce Thh£ätre p. VIIL 
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Faquet!® bezeichnet. Theröse R. als ein ‚drame sombre 
et violent, sans nuances, le don d’apitoyer par l’horreur 
se montre deja. Du reste: audune espece de psychologie‘. 
Lemaitre!? faßt sein Urteil zusammen in den Worten: „Je 
ne dis point que ca n’est pas de la verite, que ga n’est 
pas de la vie en tranches palpitantes ou ‚de l’humanite 
complete et hideusement superbe‘, je dis que ca me fa- 
tique“ 


C.. Les Heritiers Rahbourdin. 
a) Analyme. 


Zwei jahre vergingen seit dem Mißerfolg der The- 
röese R. bis Zola es wagte, den Kampf für seine Ideen 
wieder aufzunehmen. Am 3. November 1874 wurden Les 
Heritierg Rabourdin! von Direktor Camille Wein- 
schenk im Cluny-Theater zum erstenmale aufgeführt. Doch 
aarch dieses dreiaktige Lusitspiel konnte keinen Erfolg er- 
ringen, und nach 14 Vorstellungen wurde es aus dem Reper- 

Die dem in dem kleinen Ort Senls spielenden Werke 
zugrunde liegende Fabel ist folgende: Rabourdin, ein kleiner 
Geschäftsmann, der sich mit 60 Jahren zur Ruhe gesetzt 
hat und fälschlich den Ruf eines reichen Mannes genießt, 
hat eine Dienerin im Hause, und zwar ist er gleichzeitig! 


16. Propos äittraires III, p. 201. 

11. © 2 O. p. 186. 

1. Die Idee des Lustspiels jet der Komödie Volpone von Ben 
Jonson emimommen, also nicht originell. Vgl. Zola: Pr&lace p. 18 
und Cat. Mendes: L’art Ahöätre, 2. Aufl, 1897 p. 19. 

2 Vgl. P. Akxie, Em. Zola etc. p. 1%. Vizetelly, der mir zu- 
verlässiger scheint, gibt dagegen 17 Aufführ. an. (Vgl. Viz. Em, Zola 
p 123) 
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der Vormund dieses jungen Mädchens. In dieser Eigen- 
schaft übergibt ihm eine Tante Charlottes 3000 fr., das 
Hochzeitsgut, zur Aufbewahrung. Der leichtsinnige alte 
Herr vergreift äch jedoch an dem anvertrauten Gute und 
bringt es bis auf den letzten Pfennig durch. Als Chartotte 
hiervon Kenntnis erhält, versucht sie, durch. mancherlei In- 
triguen wieder in den Besitz ihres Geldes zu gelangen. 

Im 1. Akt sieht der Zuschauer, wie die zahlreichen 
Verwandten Rabourdins bemüht sind, den alten Erbonkel, 
dessen Tage nach ihrer Meinung schon gezählt sind, mit der. 
ausgesuchtesten Aufmerksamkeit zu umgeben. Sie über- 
häufen ihn mit Geschenken, die sie von den Gestkhäfts- 
leuten in anbetracht der zu erwartenden reichen Erbschaft 
bereitwiligst auf Kredit erhalten. Rabourdin läßt sich diese 
- eigennützigen Wohltäter gern gefallen und würde ihre 
liebevollen Bemühungen noch lange gedukdet haben. 

AktIl. Sein Wohlbefinden wird jedoch gestört durch die 
Entdeckung Charkottes, daßı das Heiratsgut veruntrewt ist. 
Die Aufdeckung des Geheimnisses wird durch den roman- 
tischen Auftritt Dominiques beschleunigt, der gekommen ist, 
um sich Rabourdin als bei der Erbschaft zu berücksichti- 
gender Neffe zu präsentieren und um Charlottes Hand zu 
bitten. | 

Im 3. Akt spielen die verschiedenen Intrigen der Be 
trogenen, das vergeudete Geld zu erlangen. Als nichts ge- 
lingt, zwingt Ch. ihren Herrn, sich totzustellen. Die Ver- 
wandten werden von ihr benachrichtigt und im Vertrauen 
teilt sie jeder Partei einzeln mit, daß ds ihrem Einfluß ge» 
lungen sei, das Testament zu ihren Gunsten abzuschließen. 
Mme Vaussard, die sich auf die freudige Nachricht vom 
Tode Rabourdins von dem Juden Isaac 3000 fr. geliehen 
. hat, ist so überrascht. von der ihr mitgeteilten Einsetzung 
als Universalerbin, daß sie Charlotte dieses geliehene Gekl 
für die Bezahlung der Beerdigungkosten einhändigt. Unter- 
dessen liegt Raboundin als Scheintoter im Nebenzimmer. 
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Dieser Zustand wird ihm aber. auf die Dauer unerträglich, 
und so steht er entschlossen von den Toten auf und er- 
scheint den bestürzten Erben. Alles Jammern der „Be- 
trogenen‘‘ ist umsonst. Sie müssen die Erbschaftskomödie 
mit Rücksicht auf die zahlreichen Gläubiger weiterspielen. 

Von den Darstellern sind zu erwähnen: Mie Charlotte 
Reynard, „dont la belle humeur pleine de finesse a dertaine- 
ment sauve les cötes perilleux de la piece, le premier soir‘‘3 
als Charlotte, Mte Bovery als Mm« Fiquet, Mile V. Aublanc 
als Mme Vaussard; M. Mercier* in der Rolle Rabourdins, 
M. Bourgeotte alsl Dominique und M. Lecoeur als Isaac. 


Besprechung und Kritik. 


In Les Heritiers Rabourdin versuchte Zola, die ana- 
Iytische ‚Methode auf das Lustspiel zu übertragen. Zola 
hält eich aber in diesem Stück in jeder Richtung an die 
von ihm so eifrig in der Theorie bekämpfte Convention. 
Was zunächst die Stoffwahl anbetrifft, so zwingt diese Zola 
geradezu, im Rahmen der überlieferten Komödie zu bleiben. 
Es ist das alte Spiel von der menschlichen Begierde nach 
Geld, von den Hoffnungen und Zweifeln, die die Erben 
eines Verstorbenen bis zur Testamentsvollstreckung bewe- 
gen. Zola gibt dies zu5 und behauptet, den alten Vorwurf 
mit voller Absicht aufgenommen zu haben. Moliere, so 
sagt er, sei für unser Theater nicht mehr „passend“, und nur 
die Achtung vor dem großen Meister bewahre seine Stücke 
davor, ausgepfiffen zu werden. Misanthrope, Georges Dan- 
din, Le Malade imaginaire seien langweilig und besonders 





3. Pr&iace p. 23. 

4. Von s. Spiel bemerkt Zola (Pröface p. 23) „H a interpret€ avec 
une bonhomie nusee ce röle dificie de R.“ 

5. „je a’ai fait que continuer une tradition que bien d’autres 
ooninueront apr&s moi“. (Preiace p. 6.) 
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Misanthrope enthalte soviel Wertioses, daß die Handkıng 
auf einen Akt reduziert’ werden müßte. Die Dichter, die 
Molitres Erbe angetreten haben, „ont abandonne fe cöte 
humain et voilä pourquoi j’ai reve de remonter jusqu’& ce 
modele glorieux et de faire une tentative dramatique d’ım 
genre particulier avec des hommes vivants, des types &ternels 
de verite‘‘$ Zola hat nicht ganz unrecht, wenn er behauptet, 
Moliere sei „veraltet“. Ein Dichter muß, um uns lebendig 
erhalten zu bleiben, von den Schlacken, die seinem Zeitalter 
eigentümlich. waren, befreit werden. Sie zu pflegen, heißt 
ihn mumifizieren. Moliere war der--Sohn und das Ge- 
wissen des 17. Jahrhunderts, der dem heiligen St. Cour- 
toisius kräftig zu Leibe rückte. „Wie kein zweiter hat er 
den bon sens, dessen Walten der Franzose nun einmal auch‘ 
in der Poesie sehen will, treffend gegen alle Verkehrtheiten 
mobil gemacht. cn 

"Aber Molitres Gestalten sind doch nicht auf das Leben 
gestellt, „sie sind starr beschlosssen, auf eine einzige Eigen- 
schaft bezogen, man möchte sagen: auf eine chemisch ge- 
reinigte Eigenschaft, wie sie in der Nattır nicht vorkommt. 
Sie sind von vornherein als Typen angelegt, sie haben nur 
eine Seite, man kann sie gleichsam mit dem Zirkel aus 
messen.‘8® Aber Molitre muß man betrachten auf dem 
dunklen Hintergrund seiner Epoche. Zola hat deshalb nicht 
unrecht, wenn er das komische Drama, die Charakterkomödie 
Molieres, die dem französischen Geist am meisten entspricht, 
und aus der das ganze bürgerliche Schauspiel der neueren 
Zeit erwuchs, fortführen wollte. Daß Zola gerade die Cha- 





6. Pre&face p. 9. 

7. Vgl. die vorzüglichen Artikel über Molitre von Cart Busse 
in der Tägtichen Rundschau vom 11. 12. u. 13. Jan. 1911. (ÜUnter- 
haltungsbeilage Nr. 9, 10, 11.) 

8. Vgl. den angeführten Aufsatz von Carl Base. 
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rakterkomödie wählte, ist nicht verwunderlich, wenn wir 
bedenken, daß eine auf den Charakter gestellte Komödie 
ihren natürlichen Abschluß in einer psychologischen 
Wiandkung des Charakters findet. Aber eine solche Wand- 
lung ist in dem Zeitraum von 24 Stunden, den sich Zola 
für dag Stück‘ zur Verfügung ‚stellte, nicht gut möglich, und 
hier liegt ein wichtiger Grund für das Nichtgelingen des 
Zolaschen Experimentes. 
Der Grundgedanke ist gu una entbehrt nicht eines 
ironischen: Zuges. Aber wie ist die Idee von Zola ver- 
arbeitet worden! Dirch die Analyse wollte Zola wirklich 
entwickhmgsfähige Charaktere und damit eine gute 
Hfndfung schaffen. Die Verwickking wollte er dadurch 
streng verbannen und doch krankt das Werk gerade 
daran, daß alle Personen Komödie spielen! Eine In- 
trige jagt die andere. Dabei ist von Humor, der uns die 
Tiefen des Konflikts enthüllen sofl, nichts zu spüren. Da 
durch wird die Handlung langweilig, wie Sarcey bestätigt" 
Unter den beteiligten Komödianten fälk uns auch nicht eine 
sympathische Figur auf. Nichts als kleinliche, nach schnödem 
Gewinn haschende Individuen. Selbst die Bemühungen Zolas, 
Charlotte zu einer ansprechenden Hauptfigur zır machen; 
sid vollständig gescheitert. Das Ganze macht den Eindruck 
eines Marionettentheaters, und diese Absicht lag doch Zola, 
der „des &tres d’une verite &ternelle‘“ schaffen wollte, fern. 
Les Heritiers Rabowdin ist keine Charakterkomödie, ‚nicht 
einmal eine Satire. Ein konventionellesi Intrigenstück. a Ta 
Seribe, eine bequeme Lustspielposse, nicht mehr. Auch Scribe 
zeichnet keine Charaktere, sondem fügt sie, gleich Ziffern 
in eine Rechnung, fix und fertig in dag Spiel ein. 

Auch in diesem Werke müssen einige Unwahr- 
scheinlichkeiten konstatiert werden.  . Dominique 





9. Querante ans de ühläire VI, p. 11. 
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kommt als Fremder in Rabourdins Haus. Man erfährt nichts 
über ihn, weiß nicht, wer er ist und doch wird er ohne Um- 
Sände von Raboundin als Erbneffe aufgenommen. Diese 
Leichtgläubigkeit des sonst so verschlagenen Rabour- 
din erscheint ganz unwahrscheinlich. Zola hat den 
Auftritt Dominiques schlecht motiviert. Auch 
die Art und Weise, wie die Dienerin Charlotte versucht, 
‚zu ihrem Gelde zu gelangen, wie sie ihren aften Herrn zwingt, 
Ale Qualen einer vorgetäuschten Krankheit zu ertragen und 
sich schließlich totzüstellen, hat, wie auch die Frankfurten 
Zeitung schreibt, „starke Zweifel an der. Natürlichkeit dieses 
Vorgehens hervorgerufen‘.10° Diese Wirkung ‚wurde von 
klem Naturwahrheit fordernden Dichter nicht erwartet. Les 
Heritiers Rabourdin stecken nicht nur, wie Diederich sagt, 
„arg in der befehdeten Konventionalität,!! sondern sind ganz 
von Konvention durchsetzt. Das Ziel, das sich Zola gesetzt 
hat, ist nicht erreicht; er hat Molitre nicht „verbessert“, 
wie auch Sarcey bestätigt: „Il ne me parait pas que les 
H£ritiers Rabourdin soient les h£ritfers de ce grand hom-‘ 
me?‘ 12 


D. Le Bouton de Rose. 
a) Analyse. 


Am 6. Mai 1875 erlebte Le Bouton de Rose, ein 
dreiaktiges Lustspiel, im Theätre du Palais-Royal seine Ur- 
aufführung.. Doch auch dieses Lustspiel, das öfters zu einer 
unwiderstehlichen Heiterkeit anregt, einerseits durch die Tolf- 
heit der Einfälle der handelnden Personen, andererseits durch 
die wahrhaft naive Verwegenheit Zolas, der hier alles sagen 





10. Feuilleton der Frankf. Zeitung vom 6. Nov. 1874. 
1. .2DO.p. 8. 
12. Temps, Artikel vom 21.. Okt 1878, 
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zu können glaubt, konnte die Gunst des Publikums nicht er- 
ringen und nach 7 Vorstellungen wurde es vom Spielplan 
abigesetzt.* 

Der 1. Akt spielt im Hotel des Grand Cerf einer kleinen 
Stadt und Brochard, der Sozius Ribaliers, hat sich soeben 
mit Valentine, einer hübschen Waise, verheiratet. Eine drin- 
gende Geschäftsreise zwingt ihn jedoch, die junge Frau allein 
zu lassen; doch bittet er Ribalier, diese während seiner Ab- 
wesenheit unter seine Obhut zu nehmen und dafür zu sorgen, 
daß. er sie vollständig ‚intacte‘ wiederfindet. Der Einfall 
des Gatten, sie von dem bekannten Roue Ribalier bewachen 
zu lassen, beleidigt Valentine und sie beschließt, sich zu 
rächen. Sie will ihren Wächter eifersüchtig machen und 
versuchen, ihn zum Treubruch an dem Freunde zu bewegen, 
um diesen dann vor Brochard zu kompromittieren. Zugleich 
will sie dem Gemahl zeigen, daß: sie stark genug ist, sich 
selbst zu bewachen. 

Der 2. Akt spielt zunächst im Bureau des Grand Cerf. 
Valentine läßt alle Verführungskünste spielen und es gelingt 
ihr, Rib. für sich zu interessieren. Aber um ihn vollständig 
zu Fall zu bringen, muß sie zu stärkeren Mitteln greifen, 
Zufällig sind die Offiziere eines Inf.-Reg. bei Rib. zu einer 
Feier versammelt. Valentine kennt diese Herren, vom Capi- 
taine.bis zum jüngsten Leutnant und sie müssen ihr helfen. 
Im Kreise der ausgelassenen Offiziere spielt sie die Marke- 
tenderin und läßt den erstaunten Ribalier erkennen, daß 
sie mit ihnen auf einem mehr als vertrauten Fuße steht. 
Ein von Valentine vorgetragenes' unzweideutiges Lied aus 
der Kaserne macht ihn endlich sehend und aus ihrem Be- 





1. Alexis, p. 145, und Vizetelly 137. — Bei der Uraufführung 
wurde der 1. Akt günstig aufgenommen, beim 2. Akt machte sich 
schon eine ärgerliche Stimmung bemerkbar. Der 3. Akt wurde aus- 
gepäfien. (Frankf. Zeitg. & Mai 1875.) 
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schützer will er sich nun im ihren Besitzer verwandeln. 
V. ist am Ziel. Das Stelldichein wird verabredet, doch bei 
der im dunklen Zimmer stattfinden Zusammenkunft tritt 
Hortense, die Frau des im Hotel wohnenden M. Chamorin, 
an Vs. Stelle. Chamorin aber ist es, der die beiden über- 
rascht. Rib. bleibt über die Person des Störenfriedes im 
Irrtum; er glaubt, Brochard sei plötzlich von der Reise 
zurückgekehrt. 

Als der Sozius dann im 3. Akt erscheint, glaubt er 
nicht an dessen soeben erfolgte wirkliche Rückkehr und der 
ganze Akt wind die Quelle von komischen Mißverständ- 
nissen. In seiner Angst entdeckt sich Rib. dem Freund, eine 
heftige Szene folgt und Brochard wird jetzt auf das Fehlen 
des von ihm bei seiner Abreise am Uürtel seiner Gemahlin 
befestigten ‚bouton de rose‘ aufmerksam und hält nun Va- 
lentine für schuldig. Im Augenblick der höchsten Not er- 
Scheint das Ehepaar Chamorin und klärt Ribaliers Irrtum 
auf. Valentine aber gibt Brochard den Rat, sie bei seiner 
nächsten Abwesenheit nicht wieder bewachen zu lassen, 
denn: „Les Feınmes se gardent toutes seules‘“. 

Die Rolle Valentines wurde von Mile Lemercier, „qui 
a ee adorable de gräce et die finesse,? dargestellt, während 
Mne Faire die verfängl. Rolle der leichtsinnigen Hortense 
spielte. \on den Herren sind zu erwähnen M. Geoffroy als 
‚Rihalier und M. Pellerin als Brochard. 


Besprechung und Kritik. 

Le Bouton de Rose sollte wie Les HEritiers Rabourdin als 
‚exemple de oomedie naturaliste‘® seinen Siegeslauf nach 
Zolas: Wunsch über die Bühnen antreten. Die in dem Werke 
vorkommenden Tollheiten stempeln es jedoch zu einer echt 
franz. Posse. | 
— 

2 Preace p. 17. 

3. Pre&aoe p. 6. 
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Der Stoff ist einer Erzählung Balzacs, ‚Le frere d’armes;? 
entnommen. Dort handelt es sich um einen jungen Offizier 
Maille, der nach der Hochzeit nach Piemont reisen muß 
und die junge Gemahlin dem Waffenbruder de Lavalliere 
zur Aufsicht übergibt. L. ist ein Ehrenmann und faßt die 
ihm übertragene Aufgabe ernst auf. Marie versucht da- 
gegen, den ihr zuerteilterr Beschützer durch allerlei Ko- 
ketterie zu verführen... Alle Versuche schlagen indes fehl. 
Sie verliebt sich sogar in L. und dieser weiß: sich nun gar nicht 
mehr zu helfen. Nur durch eine geschickt angewandte List 
gelingt es ihm, dem Freund die Frau ‚intacte de corps, sinon 
de cur‘ wieder zu übergeben. Zola hat also den Stoff 
nicht dem Leben, sondern der Phantasie entnommen, denn 
Balzac bezeichnet seirfe Erzählung selbst als erfunden. 

An dem Sujet hat Zola wesentliche Aenderungen vor- 
nehmen müssen, um es bühnenfähig zu machen und ist 
so weit gegangen, dem Stück eine moralische Idee zugrunde 
zu legen, daß. die Frauen sich nicht bewachen lassen, son- 
dern daß, sie sich durch ihre Tugend selbst bewachen. Va- 
lentine denkt also gar nicht daran, wie Marie ihrem jungen 
Gatten untreu zu werden. Sie fühlt sich nicht im geringt 
sten zu Ribalier hingezogen und steht so dem Hüter ihrer 
Ehre anders gegenüber als die Heldin in Balzacs Erzählung. 
Aber genug Teufeleien stecken in ihr und in ihrem Ueber- 
mut strebt sie danach, dem Lebemann die Hölle heiß: zu 
machen, ihn zum Wanken zu bringen und sich dann an 
seinem Fall zu freuen. Auf diese Weise umgestaltet, läßt 
sich die Handlung ganz gut auf der Bühne denken, wenn 
der Dichter mit der nötigen Feinheit ans Werk geht. Würde 
dazu Valentine den Gatten noch wirklich lieben, so hätte 
man ein pikantes, immerhin noch: :'moralisches Lustspiel. 
Denn der von Zola aufgestellte Satz enthält Wahrheit, und 
die Liebe eines Weibes ist sicher der beste Tu- 





4. Ebenda p. 1. (la: Contes drölatiques.) 
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gendschikd. Freilich müßte dann der Zuschauer wissen, daß 
Valentine wirklich für Verführungen unzugänglich ist. Hier 
aber beginnt Zolas Fehler. Valentine liebt Bro- 
chard nicht und dieser selbst wind so dargestellt, daß man 
der jungen Frau nicht verargen kann, wenn sie Interesse 
an anderen Männern nimmt. Nur ihr jungfräulicher Stand 
gilt als Garantie für ihre Tugend. Mit welchem Apparat 
versucht Zola nun, Valentine in Ribaliers Augen als kom- 
promittiert hinzustellen! Hier zeigt sich deutlich Zolas Be- 
streben, dürch Verschwendung der Mittel möglichst kroße 
Wirkungent hervorzubringen. Nur durch eine ‚assemblee 
d’hommes‘ glaubt Zola zum Ziele zu kommen und in der 
tollen Szene des 2. Aktes erreicht Valentine dann endlich 
ihre Absicht. Zola verliert sich nun immer mehr in die 
unwahrcheinlichsten Komplikationen. Ribalie 
muß. glauben gemacht werden, daß er den Freund wirklich 
betrogen hat und zu diesem Zweck erfindet Zola ein neues 
Mittel, er führt ein Ehepaar. ein, dag er im Hotel wohnen 
läßt. Dieses Paar dürfte seines Gleichen suchen.- 

Zu diesen Verstößen gegen Tradition und Wahrschein- 
lichkeit kommen größere. Würde sich wohl eine tugendhafte 
Frau hergeben, in der von Zola angegebenen Weise Komödie 
zu spielen? Würde eine solche im Kreise junger, ausge- 
lassener Offiziere ein Lied singen, das Zola direkt aus der 
Kaserne geholt hat? Handelt eine Frau aber so, wie Zola 
Valentine handeln läßt, dann ist ihre Tugend mehr als zwei- 
felhaft. Zolas’Valentine ist eine unwahre Phanta- 
siegestalt. Eine Frau, wie sie Zola darstellt, begnügt 
sich dann nicht mehr damit, Komödie zu spielen. Der ganze 
2. Akt ist reich an Unwahrscheinlichkeiten und man kann 
Zola leicht überführen. Zola kann deshalb den aufgestellten 
moralischen Grundsatz nicht beweisen, da er ihn von vom- 
herein auf falsche Voraussetzungen aufbaut. Seine psycholo- 
gisch-analytische Methode hat hier völlig Schiffbruch ge- 
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litten. Aber auch die ganze Anlage des Stückes ist verfehlt. 
Zola hätte nicht Ribalier, sondern Valentine zur Hauptfigur 
machen müssen. | 

Der Erfolg der Aufführung war für Zola ein unerwarte- 
ter. Edmond de Goncourt® berichtet: : „Le public d’abord 
gentil au premier acte, se fäche au second et hue le troi- 
sitme qwil ä peine a laisse finir.‘“ Der Pariser Kritiker 
der Frankufrter .Zeitung,6 ein Augenzeuge dieser Vorgänge 
berichtet, daß das Publikum Le Bouton de R. „ausgezischt 
und ausgepfiffen‘‘ habe; er nennt das Stück „eine Farce 
der allergrößten Gattungen.‘‘ Zola berichtet allerdings in der 
Preface,? daß sich, wie bei der Aufführung der Henriette 
Marechal ein Kompliott gegen ihn gebildet habe mit der 
festen Absicht, das Werk zu vernichten. Anführer ist nach 
Vitzetelly Sarcey gewesen, der sich ja auch rühmt, Le Bouton 
de R. „getötet“. zu haben.® Interessant ist ein Einblick in 
den Kassenrapport? über die 4 Vorstellungen. Der Premie- 
renabend brachte eine Einnahme von 2300 fr., der 2. Abend 
2500 fr., der 3. Abend 1100 fr. und der 4. endlich 800 fr. 
Die 2. Aufführung erzielte also in pekuniärer Hinsicht das 
günstigste Resultat. Das Publikum nahm nach Zola!0 das 
Stück auch gut auf und gab am Schlusse seinen Beifall 
reichlich kund. Am Morgen der 3. Aufführung aber brachten 
die Kritiker ihre vernichtenden Urteile, und der Ausgang 
dieses Feldzuges zeigt sich mit großer Deutlichkeit. Zolas 
Behauptung wird noch durch Diederich!! und Vitzetelly!? 
in —— x 

5. Journal des G. VI, p. 21. 

6. Artikel der Frankfurter Zeitung vom 8. Mai 1878 

1. Pre&isce p. 9. 

8 Quarante ans de th£ätre VII p. 11. 

9. Mitgeleilt bei Zola, Preise p. 14. 

10. Pre&iace p. 14. 

11. 2&0.p 4 

2 &..0.p iR 
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| gestützt, die behaupten, daß der Lärm so unnatürlich ge- 

wesen sei, daß der Hauptdarsteller : Geoffroy, wie es in 
Fkr. Sitte ist, nach beendeter Aufführung nicht einmal den 
Namen des Autors mitteilen konnte. Man kann wohl be- 
_ haupten, daß Le Bouton de Rose ımter einem andern als 
 Zolas Namen wenn auch kein Kassenstück, so doch ein 
‚im Spielplan öfters anzutreffendes Bühnenwerk geworden 
wäre, N 


L’ Assommoir. 
a) Anal yse. 


Erst 4 Jahre später, am 18. Januar 1879 wurde das aus 
5 Akten und 9 Bildern bestehende Drama L’ Assommoir 
‘auf dem . Ambigu-Theater unter der Direktiod von M. 
_ Chabrillat zum ersten Male aufgeführt. Der Erfolg war 
“selbst für Zola überraschend. L’Assommoir wurde 1879 
164 mal hintereinander aufgeführt! Zur Zeit der Wiener 
: Vorstellungen? wurde es dann wieder in Paris aufgenomnien 
und erreichte dann über 300 Wiederholungen. Auch auf den 
Londoner Vorstadttheatern setzte das Drama in der von 
Charles Reide unter dem Titel ‚Drink‘ ‚hergesteliten Ueber- 
setzung seinen Triumphzug fort und erreichte dort gegen 
500 Aufführungen.’ | 

Die Abweichungen von dem gleichnamigen Roman? sind 
gering. Hervorzuheben ist, daß: das Mädchen, um dessen- 
willen Lantier Gervaise verläßt, nicht Virginie sondern die 
Schwester dieses :Mädchens ist. Geändert. ist ferner die 
Rolle der Gervaise, die im Roman zur Ehebrecherin wird, 
wenn auch ihre Schuld durch den Ekel vor Coupeau psycho- 





1. Zode, Preiace p. XXX. 
2. Premiere am 15. Febr. 1882 im Wiener Stadttheater. 
3. Westminsier Review 18398, p. 614 
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logisch fein gemildert ist. Bei der Uraufführung war die 
Szene in der Schmiede in das Drama aufgenommen worden. 
Die lange Dauer der Aufführung (1/8 — 11/, Uhr) verlangte - 
jedoch eine Reduktion und so wurde dieses Bild gestrichen. 

Für das Drama wäre es besser gewesen, wenn an Stelle 
dieses Stückes Naturpoesie die häßliche Szene in der Wasch- 
küche dem Stift zum Opfer gefallen wäre. Endlich ist noch 
zu bemerken, daß, das 5. Bild, der Hausbau, ebenso das 
8. Bild: Die letzte Flasche, im Roman nicht enthalten ist. 

Der Inhalt der einzelnen Bilder ist folgender: 

1. Bild: Im Hötel Boncoeur. Gervaise erwartet nach 
einer schlaflos zugebrachten Nacht den außer Haus ge- 
bliebenen Lantier. Endlich heimgekommen, packt er seine 
Sachen und verläßt das unglückliche Mädchen. 

‚2. Bild: Das Waschhaus. Die beiden Feindinnen, Ger- 
vaise und Virginie treffen zusammen. Aus der Rauferei 
geht Gervaise als Siegerin hervor; Virginie schwört ihr für 
diesen ‚Schimpf‘ tötliche Rache. Ä 

3. Bild: Die Barriere Poissoniere. Gervaise hat sich in 
ihr Schicksal gefunden und verdient ihr Brot als Wäscherin. , 
Auf einem ihrer täglichen Geschäftsgänge trifft sie vor dem 
Totschläger mit Coupeau, der sie heimlich liebt, zusammen. 
Dem ‚Johannisbeerpatron‘ gelingt es, nach einem heiligen 
Versprechen, nie zu trinken, die Einwilligung G’s. zur Heirat 
. zu erhalten. 





4 Der Roman wurde im juni 1876 im „Bien Public“ verößl. Die 
Fortsetzung wurde polizeilich verboten und Cat. Mendes veröff. ihn 
dam in 3. „Rep. des Leitres“. Als Buch erschienen 1877 bei Char- 
pentier. Außerdem erschien noch eine populäre Ausgabe in 50 Büdch. 
a 10 cent. (Vizeielly p. 129/130.) Ueber die Erregung durch das Er- 
scheinen des Buches unterrichten Cam. B. und Albert Vanier: 
Petit Trait€ de Literature Naturaliste und E. Rod: A propos de 
l’Assommoir. 


Google 


. h3 
. 
a 58 —n 


4. Bild: Die silberne Mühle. Die Hochzeit findet statt. 
Virginie, deren Vereinigung mit Poisson am felben Tage 
stattgefunden hat, trifft dort mit G. zusammen und bietet 
zum Schein Freundschaft an: | 

5. Bild: Auf dem Bau. Coupeau, als Dachdecker beim 
Hausbau beschäftigt, wird von Virginie nicht auf die schad- 
hafte Leiter aufmerksam gemacht. Als er nach eingenomme- 
nem Mittagessen, einem vom Dichter poetisch ausgeführten 
FamjlienidyN, ‘das (Gerüst besteigt, stürzt er in die Tiefe. 

6. Bild: Der Namenstag der Hausfrau, Durch zärtliche‘ 
Fürsorge ist es Gervaise gelungen, Coupeau von den Folgen 
des Sturzes zu heilen. Die Mittel dazu lieferte das mit 
Goujets Hilfe eingerichtete gutgehende Plättgeschäft. Aber 
während der langen Rekonvaleszenz hat sich Coupeau das 
Trinken angewöhnt. Nach einer künstlerisch ausgeführten 
Liebesszene und nach der Geburtstagstafel erscheint Lan- 
tier und belästigt Gervaise mit unsittlichen Anträgen. Der 
sinnlos betrunkene Goupeau heißt den Elenden lallend wilk 
kommen und Gervaise muß sich selbst von seiner Ciegen- 
befreien. 

7. Bäd: Im Totschläger. Durch Coupeaus Trunk- 
sucht ist Gervaise um das Geschäft gekommen. Seit einigen 
. Tagen ist .C. wieder beschäftigt und Gervaise erwartet ihn 
mit dem verdienten Geld. Als er nicht erscheint macht sie 
sich auf und findet ihn betrunken im Assommoir. Verzwei- 
felt setzt sie sich zu ihm und betrinkt sich mit dem ange 
botenen Branntwein. 

8. Bild: Die letzte Flasche. Coupeau leidet an akuter 
Alkoholvergiftung. Gervaise ist dem Verhungern nahe. Vir- 
ginie erfährt, daß Coupeau höchstens alten Bordeaux trin- 
ken darf. Sie verspricht ihm, eine Flasche dieses Weines 
zu besorgen. In Abwesenheit G’s. trifft das Geschenk ein. 
Die Flasche enthält jedoch Fusel. Ooupeau leert Sie und 
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stirbt vor den Augen des -Zuschauers unter entsetzlichen 
Qualen. 

9. Bild: Auf dem Boulevard Rochechouart. Gervaise 
hat jeden Halt verloren. Bettelnd treibt sie sich wnher und 
entkräftet stirbt sie in Goujets Armen. 

Die Rollen waren folgendermaßen verteilt: Mie Helene 
Petit spielte die Gervaise und Zola hebt hervor, daß sie 
als solche eine unvergeßliche Gestalt schuf.5 „In Hel£ne 
Petit sahen die Zuschauer die ungl. Gevaise mit ihrer ganzen 
Plejade von Pariser Volksfiguren in Fleisch und Blut an 
sich vorüberziehen.‘“ (Frankf. Ztg. 20.1. 1879.) Mie Lina Munte 
erhielt die Rolle Virginies, während Nana von Mile Louise 
Mangier dargestelt wurde M. Gil Naza schuf nach der 
Frankf. Zeitung als Coupeau, „eine Gestalt von dämonischer 
Wahrheit und unerbittlicher Naturtreue‘. Und auch M. 
Delessart fand sich mit der schwer durchzuführenden Rolle 
Lantiers gut zurecht.® 


b) Besprechung und Kritik. 

In der Vorrede? zu L’ Assommoir gibt Zola seiner Ge- 
nugtuung Ausdruck, daß es ihm gelungen sei, durch ge- 
naues Festhalten am Roman ein so „wahrheitsgetreues Bild 
aus dem Arbeiterleben“ auf die Bühne zu bringen. Der- 
gleichen Szenen, wie sie in dem „erschütternden Trauer- 
spiel‘“ vorgeführt werden, könne man täglich in den Vor- 
städten beobachten. Keinem Dichter sei es aber bis jetzt 
gelungen, das „Drama der Trunksucht‘‘ in so lebenswahrer 
Gestaltung zu zeigen. „Man nenne mir das Stück, wel- 
ches ein ähnliches Gemälde aufweist, einen ebenso tief ge 


5. Preace p. XV. 
6. Ebenda p. XVE 
7. Preise p. 3 
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äzten Stich nach dem Leben bringt.‘ Nun gibt es ja in 
der Großstadt ohne Zweifel solche verkommenen Gestalten, 
wie sie uns im Assommoir vorgeführt werden.® * Aber wenn 
Zola dieses Häuflein auf die Bühne bringt, so gibt er ihnen 
eine typische Gestalt und durch erweiterte Anwendung der 
Summe aus diesen Typen zieht er seine Schlüsse auf die 
Allgemeinheit. Wenn ein Künstler dem Publikum alles dar- 
bietet, was die Natur gibt, so verlangt der Zuschauer die 
Regel zu sehen. In der Kunst machen wir an das Wahre 
den Anspruch, daß es auch wahrscheinlich ist. In der Ge- 
samtheit der Arbeiterschaft kann der Zuschauer aber den 
von Zola dargestellten Typus nicht anerkennen. Die Hand- 
lung ist also auch hier, was die Arbeiter anbetrifft, bezüglich 
der Lebenswahrheit anzuzweifeln. Auch die Rolle Virginies 
läßt Zweifel an der Naturwahrheit zu. Zola hätte besser 
getan, wenn er Virginie nicht n ur als vollendete Verbrecherin 
hingestellt, sondern das Furchtbare und Entsetzliche, das 
Schlechte und Abstoßende in ihrem Charakter auch durch 
einige menschliche Züge gemildert hätte. Auch an der Wahr- 
heit der. geschilderten Szene im „Totschläger‘‘ muß ge- 
zweifelt werden. Wie kommt Gervaise plötzlich dazu, das 
Unglück noch größer zu machen und den letzten Pfennig 
‘an der Seite des Säufers Coupeau zu vertrinken? Das ist 
en unnatürlicher Entschluß, den man mit ihrem bis- 
herigen Verhalten nicht zusammenbringen kann.? Ist diese 
Szene möglich, dann ist sie zum mindesten schlecht mo- 
tiviert, und die Tendenz, daß die Trunksucht des Mannes 


8 In einer Versammiung rief Gambetta der Pariser Arbeiter- 
schaft zu: „Ruhe! Ihr Schreier! Ihr Haufe betrunkener Sklaven, ich 
werde Euch in Eure Käfige treiben“. Und in s. Organ „La Repubkique 
Frangaige“ fährt er fort, diese Leute „Feiglinge, Dummköpfe, Knei- 
pensitzer und Bummier“ zu nennen. (Vizetelly p. 158.) 

9. Im Roman kommt dieser Eutechduß der Gerv. nicht so 
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auch Weib und Kind mit in den Abgrund reißt, tritt zu 
aufdränglich hervor. Hat uns aber Zola Gervaise in diesem 
unseligen, kampflosen Unterliegen gezeigt, so ist ihr auch 
ein Teil an- dem Unglück beizumessen und der Dichter ist 
nicht berechtigt, sie uns als Märtyrerin, die durch unver- 
schuldetes Elend zugrunde geht, hinzustellen. Gervaise hätte 
durch geschicktes Eingreifen den Untergang aufhalten köh- 
nen. : Aber man sieht nicht, daß sie ihre Kräfte für den 
letzten Kampf um das ihr noch gebliebene Restchen Glück 
einsetzt. Kraftlos unterliegt sie und nimmt dem Zuschauer 
jedes Mitgefühl an ihrem traurigen Ausgang. Traurig ist 
das Ende, aber das Traurige ist noch lange nicht tragisch. 
Es wird dazu erst durch einen ersichtlichen Kausalnexus. 
Sehen wir jemand zugrunde gehen, so ist das immer traurig, 
aber tragisch erst dann, wenn gewisse Umstände mitspielen, 
wenn wir wissen, daß jemand in der Nähe eines langerstreb}- 
ten Zieles an den Folgen überhasteter Leidenschaft unter- 
geht. „Die Frage nach dem „wie“ und „warum‘ kommt 
dazu, soll das Traurige zum Tragischen, zu einem Element 
der dramatischen Wirkung erhoben werden.“ (A. Klaar; 
Das mod. Drama, Leipzig 1883, Bd. I. p. 239.) Auch Coy 
‚peau rollt ohne Widerstreben in den Abgrund des Totschlä- 
gers und in seinen Reden zeigt sich keine Spur von einem 
inneren Kampf, von einer starken Seelenbewegung. Sarcey!® 
kann mit Recht schreiben: „On ne m’a le.moins interesse & 
Gervaise et & Coupeau“. 

Ein Widerspruch mit der Wirklichkeit liegt auch in der 
. Depstellung, von Coupeaus Ende. Die Phantasien eineg 


unnasürlich schnell. Dort ist der Vorgang gut motiviert und es ist 
herzzerreißend, zu sehen, wie dieses Weib immer mehr an Halt ver- 
liert und doch immer noch einen Hak sucht, bis Coupeau dem 
Säuferwahn, Nana dem liederlichen Leben verfällt 

10. Quarante ans de thöktne VII p. 17. 
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Deliranten als Mittelpunkt eines Dramas wirken auf uns 
zunächst befremdend. Das liegt aber daran, daß uns solche 
psychologische Vorgänge erst durch die neuere Wissenschaft 
näher gerückt worden sind. Die Kunstgesetze sind wandel- 
bar. Man braucht Sarceys Abscheul! über die Vorführung 
des Delirium tremens nicht zu teilen; hat sich doch auch 
Dumas nicht gescheut, den Tod seiner Heldin in der Came- 
liendame auf die Bühne zu bringen.?? Ein geschickter Schau- 
spieler,. wie es Gil-Naza!? war, verfügt über Mittel, uns 
den Zuschauer über das Unschöne hin'vegzutäuschen. Zola 
will eben, daß sich die Kunstgesetze dem psychologischen 
Gehalt unserer Zeit anlehnen. Aber, wie kommt Zola als 
Naturalist dazu, uns zu martern mit solchen Bildern? Warum 
zieht er diese grauenvolle Szene aus dem Dunkel des Fa- 
milienlebens ans helle Licht? Ist es nicht vielmehr so, daß 
das wirkliche Leben solche Szenen verhüllt? Aber Zola 
würde ja hier der idealen Auffassung der Kunst Zugeständ- 
nisse machen, deshalb gerät er lieber in Widerspruch mit 
seiner Forderung auf Darstellung des wirklichen. Lebens. 





11. Sarcey (ebenda p. 19) schreibt über diese Szene: „Non, non, 
on me dounerait mille francs pour voir ce speciacle, hideux & I’hö- 
pitak, je refuserai, et c'est ca qu’on me donne au theätre pour m’amu- 
ser“. (Das „amüsieren“ dag der abschreckenden Absicht Zolas frei- 
‚lich fern!) 

12. Zolka, der der Vorst. beiwohnte, bemerkt über Gul-Nazas Spiel 
in dieser Szene: „C'est ta crise du delir. tremens, pleine d’une. horreur 
qui a territi€ la salle. L’action d’un artiste sur be public ne saurait 
alter plus Join. M. Gil-Naza atteint Je oombie‘ de b’art et de la verike“. 
(Preface p. 18.) | 

13. Auch die Frankf. Zeitung hebt in ihrer Besprech. vom 
2. Jan. 1879 hervor, daß die Szene durch das mit künstlerischer Vos- 
jendung bewirkte Spiel Gu-Nazas ungeheuren Eindruck auf das Pu 
bkikum gemacht habe. 
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Brachte aber Zola diese Szene, so war es falsch, daß er sie 
$% breit darstellte. Man .muß: gestehen, daß diese Szene 
über die Grenzen geht, .die auch dem Naturalismus auf der 
Bühne gezogen werden müssen. Das Brutale und Perverse 
zerstört hier die künstlerische Wirkung.!* Zola gibt der 
Phantasie des Zuschauers nichts zu tun und die geringsten 
Details, wie man sie in einer medizinischen Patholog:e nicht 
besser aufgezeichnet . finde, kommen bei der Darstellung! 
dieses Auftrittes zur Anwendung. 

Noch eine Inkonsequenz gegen die Forderung auf Dar- 
stellung des wirklichen Lebens soM erwähnt werden. Die 
Prügelszene in der Waschküche ist nicht „lebenswahr‘‘ dar- 
gestellt. Warum hält Zola hier ein? Wenn schon, denn 
schon! Mir scheint es nicht wahrscheinlich, daß, bei der- 
artigen rüpelhaften Szenen nicht stärkere Worte, als sie 
Zola bringt, gebraucht worden sind. Zola wird hier seiner 
Theorie untreu, weil er fühlen. mag, daß, alles eine gewisse 
Grenze hat. 

Trotz dieser Widersprüche gegen seine Forderung auf 
Darstellung des wirklichen Lebens im Drama sind ihm doch 
auch einige lebenswahre Szenen gelungen. So besonders 
das 5. Bild, Akt III: Der Hausbau Hier führt Zola ein 
wahrhaft rührendes, glaubhaftes Idyli vor. Der Zuschauer 
sieht, wie Gervaise um das Wohl ihres Gatten besorgt ist, er 
hört, wie dieser ihren kleinen Kochkünsten uneingeschränktes 
Lob zolt. Nach dem Essen nimmt der Vater Nana auf 
die Knie und läßt sich von der Mutter ihre guten Eigen- 
schaften berichten. Auch im 6. Bild, dem „Namenstag der 


14. Man vgl. Salome in der Compos. von Rich. Strauß (1906) 
Doch abgesehen von dieser Szene enthält „Salome“ eoviel dichterisch 
bedeutende Partien, soviel geniale Szenen, glänzt durch solche Kraft 
und solchen Schwung der bibl gefärbten Sprache, daß dieser Dichtung 
ein bleibender Wert sicher iet, 
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Hausfrau‘, gewahrt man manchen wahren Zug. Beson- 
ders die kurze Liebesszene zwischen Gervaise und dem sie 
heimlich liebenden Goujet, das stumme Spiel Gervaises mit 
der ihr von Goujet geschenkten Rose, dieses innige Ein- 
geständnis ihrer Zuneigung, zeugt von zarter Feinheit. Diese 
Schönheiten werden freilich durch die abstoßenden Wirkun- 
gen der folgenden Darstellung vollständig verwischt. Die 
Tendenz dringt besonders aufdringlich hervor in der 11. Szene 
des 3. Aktes, in welcher der rettungslose Verfall des Trun- 
kenboldes gezeigt werden soll, der den ehemaligen Lieb- 
haber seiner Frau umbringen will, so lange er noch kfar 
denken kann und ihn scherzend willkommen heißt, nachdem 
er sich berauscht hat. 

Auch in ‚L’Assommoir‘ tritt Zolas Verharrenin der 
Conivention deutlich hervor. Nach der Rauferei in der 
Waschküche, „cette bataille Epique ä coup de battoir‘‘,15 
faßt Virginie den Entschluß, sich für den „Schimpf‘‘“ tötlich 
zu rächen. Sie veranlaßt Coupeaus Fall vom Gerüst, sid 
tötet ihn am Schluß des Dramas durch Uebersendung der 
Branntweinflasche und Lantier unterstützt sie in ihrer ge- 
meinen Rache und wird ihr Mitschuldiger. Virginie und 
Lantier sind Intriganten, weiter nichts. „Ils jouent Te 
röle du traitre, et ces traitres sont aussi faux que les autres 
et un peu plus ennuyeux“.!6 Zola geht in der Vorrede 
über dieses Festhalten an der Convention nicht hinweg; 
doch verteidigt er seine Schwäche durch den Hinweis, daß 
L’Assommoir ja nicht für das Theätre Frangais, sondern für 
ein Boulevard - Theater bestimmt sei. Das ist für einen 
Reformer, der das Theater von Oonventionen säubern will, 
gewiß: eine schlechte Entschuldigung. 

Auch auf gute Bekannte aus dem Sittenstück der Dumas 





15. Sarcey, Quarante ans de theätre VII p. 17. 
16. Ebenda p. 14, 
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und Augier stößt man nmıer. Es sind dies Mm« und M. Goujet 
und M. Lorilleux. Mme G. soll durch ihre Reden von Pflicht 
und Rechenschaft wirken und M. Goujet versucht in seiner 
großen Rede vor dem Totschläger die vom Schnapsteufel 
besessenen Aroeiter vom Schlage des illustren Mes-Bottes 
zu bekehren. Schade nur, daß seine Worte so ganz ohiie 
Wirkung bleiben, wie Sarcey bestätigt: „J’avoue que G. 
est plus sollennel, mais, apres toiit, il dit les m&mes choses“. 17 
Lorilleux bringt es nicht zu solchen großen Reden; er be- 
gnügt sich, seine Meinung über den Alkohol hier und da 
zum besten zu geben. 

Von einer Handlung kann in diesem Drama nicht die 
Rede sein. Alles setzt sich nur aus äußeren Ereignissen 
zusammen, wie schon die Einteilung in „Bilder‘‘ dartut. Es 
könnte gut das eine oder das andere Bild fortgelassen werden, 
ohne daß der Zuschauer das Gefühl hätte, daß die „Hand- 
lung‘ unterbrochen worden sei. Zola behauptet zwar das 
Vorhandensein einer Handlung, da sich doch alles nur auf 
die Alternative zuspitze: „Wird Coupeau trinken, wird er 
nicht trinken? Das ist ja gerade das spannende Moment“ 1# 
Daß von einem „Kampf“ bei Coup. nicht die Rede sein kann, 
wurde schon festgestell. In das Innere Coupeaus werfen 
wir keinen Blick. Diepsychologische Analyse, die 
wissenschaftliche Charakterisierungskunst, 
hathier vollständig. versagt. Schon vom ersten An- 
fall an weiß, der Zuschauer, daß Ooupeau auf der Bahn 
nicht halt machen wird. Sollte man anderer Meinung sein, 
so hätte Zola kein so willensschwaches Geschöpf, wie es 
Koupeau ist, darstellen dürfen, das jedem inneren Kampf vor- 
sichtig aus dem Wege geht.!? Zola hat seinen Fehler auch 


17. Quarante ans de thkätre VIE p. 14. 


16. Pre&face p. 21. 
19. Zu vgl. auch Saroey: Q. a. de Th. VIH p. 18 
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eingesehen, wenn er sagt: „J’ai connu des Coupeau, lente- 
ment heb£tes par la boisson. Maisunromancier peut 
employer aujourd’hui de tels pers. parce quil 
ale loisir de les analyser & Paise et de tirer d’eux 
les terribles legons de la verite. Au theätre, ils restent 
encore d’un maniement presqueimpossible (Le 
natur. au theätre p. 285). 

Wie kommt es nun, daß dieses mit so vielen Fehlern 
ausgestattete Stück so viele Aufführungen erlebt hat? Es 
solf noch kurz versucht werden, auf diese Frage Antwort 
zu geben. 

L’Assommoir war von vornherein nicht für Bühmen ersten 
Ranges, wie das Theätre Francais oder Odeon bestimmf, 
sondern es wurde für das Ambigu, also ein Boulevard-The- 
ater, zurechtgemacht.?2° Zola selbst konnte sich das Avan- 
zieren des Dramas zu einem Kassenstück nicht erklären.?1 
Nun weiß man aber auf Grund der Kassenberichte über die 
Pariser Aufführungen,?? daß es mit dem Verkauf der guten 
Plätze schnell bergab ging, daßı es dagegen sehr oft vorkam, 
daß: der Nachfrage nach billigen Pfätzen nicht mehr ent 
sprochen werden konnte. Diese Bemerkung läßt Schlüsse 
zu Das besser situierte zahlımngskräftijge Publikum, der 
Mittelstand, 'blieb also den Aufführungen fern, und das Volk 
hat den Erfolg gemacht und von diesem vielleicht nicht ein- 
mal die besseren Elemente. Entweder empfand das an- 
wesende Publikum die häßlichen Szenen nicht, oder es fand 
Gefallen an den zynischen Witzen und Bemerkungen. Das 
letztere kann man aus einer Andeutung Zolas schließen. 
Bei der 3. Vorstellung machte man den Versuch, den Toten- 
gräber nicht auftreten zu lassen.?° Dieses Beginnen fiel 


D. Preface p. 7. 

21. Preisce p. 14. 
2. Pre&sce p. 31H 
23 Preösc p, 33 
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kläglich aus, denn das ganze Haus durchlief ein Murren 
der Enttäuschung, „Man hatte ihnen den Totengräber ge- 
nommen, sie wollten ihren Totengräber wieder: haben. So 
bekamen sie ihn denn wieder“. Solche Vorgänge sind: be- 
zeichnend für das Publikum. Auch die mit großem Bei- 
fall aufgenommene Prügelszene in der Waschküche kenn- 
zeichnet die Zuschauer. Die halbwüchsigen Burschen und 
Waschmädchen der Pariser Vorstädte belustigten sich eben, 
auf der Bühne das dargestellt zu sehen, was 'so ganz in 
_ ihrem Gesichtskreise lag. Prügelszenen wirken ja immer 
anziehend auf das gemeine Volk und bringen. die gleiche 
Wirkung hervor, ‘wie sie von einem Puppentheater auf dem 
Jahrmarkt auf Kinder ausgeübt wird. E 

“ Die Frankf. Zeitung nennt in ihrer Besprechung®* L’As- 
sommoir „eines der hervorragendsten Kunsterzeugnisse der 
Saison“ und konstatiert „stellenweise erschütternde Wirkung!“ 
Diesen Erfolg hat Zola aber den Schauspielern zu danken, . 
„ie bemüht waren, jedes Detail mit naturalistischer Treue 
wiederzugeben‘. Die erste. Bemerkung stellt sich freilich 
in Widerspruch zu Sarceys Kritik,?5° „L’Assommoir c'est 
un drame, qui ne souleve aucune question litteraire et qüi 
est fort aise A juger. Je trouve ce spectacle tres repugnant 
et ne comprends rien & la frenesie d’admiration qu’a marque 
le public. L’Assommoir ne regenera pas une poetique 
nouvelle“. | 


F. Nana. 
a) Analyse. 


Am 29. Januar 1881 wurde Nana auf dem Ambigu- 
Theater zur Uraufführung gebracht. Hatte L’Assommoir 


24. Feuilleton vom 2%. jamuar 1879, 
25. Quarante ans de dhädre VII, p. 13, 14, 19, 
7 
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einen in seiner Art einzig dastehenden Erfolg zu verzeich- 
‚nen, 3o wurde dieses Drama gleich bei der Uraufführung so 
behandelt, daß, es sofort vom Spielplan verschwand. 
Abgesehen von einigen Auslassungen lehnt sich das 
Drama genau an den Roman! an. Fortgefallen sind die 
Triumpfe Nanas als Göttin Vulgivaga im’ Vorstadttheater, 
das große Essen nach ihrem ersten erfolgreichen Auftreten, 
sowie die Ereignisse gelegentlich des Rennens in Longt 
champs. Auch die Verirrung Nanas mit dem Komiker Fontau 
fält im Drama fort. Auch die verfänglichen Szenen, die 
sich in Nanas Kabinett im Roman zwischen der Courtisane 
und Muffat abspielen, sind streng aus dem Drama verbannt,?2 
und diese Tatsache ist wohl hauptsächlich an dem: Durchfall 
des Stückes schuld. Denn die besseren Kreise blieben in 
Erwartung derselben Vorgänge, wie sie sich im Roman ab- 
spielen, von vornherein der Vorstellung fern, und nach Zola® 
setzten sich die Premierenbesucher außer der Kritik aus 
Straßenmädchen, „hommes de plaisir et hommes de finance 
tombes au trottoir parisien‘ und alten Lüstlingen zusam- 
men. Diese Elite war schwer enttäuscht, daß der Dichter alle 
_ verfänglichen Szenen des Romans streng aus dem Bühnen- 
werk ausgeschlossen hatte. Sie demonstrierte deshalb lebhaft, 
daß man gewagt hatte, ihr eine derartig nüchterne Kost vor- 
zusetzen. So bleiben noch die Arbeiterkreise übrig. Doch 
diese hatten genug mit ihren großen und kleinen Sorgen 


1. Feuilleton Roman im Sept. 1879 im „Voltaine“ (Herausg. 
Laffitte) auf‘ Gmenbeitas Veranl. mit Auslassungen ersch. (Vizetelli p. 
152) In Buchlorm 1879 mit den ausgelaesenen Steilen bei Charpentier. 

2 Zola hatte bei der Aufführung mit der Zensur noch groie 
Schwierigkeiten. (Vgl. Une campagne.) Der Zensor wollte das Wort 
„Nacht“, wo es vorkam, streichen. „Ja“ solite durch „wär werden ja 
sehen‘ ersetzt werden. 

3. Preace p. 11 und Vizetelly p. 162, 
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zu kämpfen, und eine Darstelhing des Bankerottes der höhe- 
ren Stände interessierte sie wenig. 
| Die Vorfabel ist sehr einfach. Nana, die Tochter der 
Gervaise, hat nach dem traurigen Ende ihrer im Elend 
. verkommenen Eltern den Beruf einer Straßendirne ergriffen. 
Gleich einer Sumpfpflanze entwickelt sich das erst 15 jährige 
Mädchen trotz allen Glückwechsels ihrer elenden Existenz . 
zu einer üppigen Schönheit. Nach langem Umherirren ist 
sie endlich in einem kleinen jBoulevard-Theater gelandet 
und spielt dort zur Zeit der Ausstellung von 1867 die mytho- 
logische, eigens für ihre körperliche ‘Schönheit zurechtge- 
machte Rolle der Göttin Vulgivaga. Obwohl ohne jedes. 
mimische Talent, aber in einer Kleidung oder vielmehr Ent- 
kleidung, die der antiken Ungeniertheit volle Rechnung trägt, 
hat sie doch einen ungeheuren leiblich-weiblichen Erfolg. 
Der 1. Akt spielt am Tage nach diesem großen Erfolg 
im Toilettezimmer Nanas. Die Lebewelt von ganz Paris 
ist für die „blonde Venus‘ begeistert und schickt sich an, 
ihr zu huldigen. Der reiche Dagenet erscheint als erster. Er 
ist ein Verschwender und der Sohn eines Präfekten. In 
einem Jahre hat er „mange trois cent mille fr. avec les fem- 
: mes“. Doch Nana ist sich ihres Wertes bewußt; sie will 
in Ruhe wählen. Dagenet wird abgewiesen, erhält aber einen 
Brief mit dem Zuzatz „mille baisers sur tes beaux yeux“, 
denn „ca leur fait toujours plaisir“. Dieser Brief wird, 
von Nanas Freundin, Mme Maloir geschrieben, denn Nana 
kann weder schreiben noch lesen. In der nun folgenden 
Unterhaltung zwischen. Nana und der Tante erfahren wir, 
daß; Nana bereits Mutter eines Kindes ist. Dieses wird bei 
einfachen Leuten erzogen, soll aber nun, da Nana über 
Mittel verfügt, von der Tante, Mme Lerat, erzogen werden. 
“Nun erscheinen der Bankier Steiner und Georges, ein junges 
Bürschchen, das gestern von Nana begeistert wurde. Der 
‚verliebte Bankier überreicht Nana eine Schenkungsurkunde 
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über das Landhaus Mignotte. Neuer Besuch erscheint. Es 
sind dies der Marquis de Chouchard und Graf :Muffat. 
Ihre Visite hat jedoch nicht den Charakter einer Huldigung. 
M. ist Vorsteher eines Komitees für Armenpflege und bittet 
Nana um einen Beitrag für seine Armen. Nana gibt be- 
reitwillig den Rest ihres Geldes. Der kleine 16 jährige Geor- 
‘ges, der Sohn einer braven ‚Witwe, muß unterdessen im 
'Nebenzimmer warten. Jetzt ist die Reihe an ihm. Doch 
er wird sanft hinausbefördert und auf später vertröstet, 

Der 2. Akt spielt auf Nanas neuem Besitztum. Nana 
hat ihre Bekannten eingeladen ; auch der Marquis und Muffat 
befinden sich unter den Gästen. In der Begleitung des Mar- 
quis befindet sich noch der junge Leutnant Philippe Hugon, 
der Bruder Georges‘. Philippe gibt dem Marquis gegenüber 
seiner Verachtung für Nana Ausdruck, ist aber doch new , 
gierig, dieses Weib, von dem „ganz Paris‘ spricht, kennen 
zu lernen. Während die Gäste ungeduldig auf Nanas Er- 
scheinen warten, spaziert diese, eng an einen jungen Mann 
geschmiegt, im Park auf und ab. Der Glückliche ist Georges. 
Es folgt eine reizende, von dem poetischen Talente Zofas 
zeugende Szene zwischen den beiden jungen Menschen, in 
die sich das Glockengeläute der nahen Dorfkirche und Nach- 
tigallengesang mischt. Nana ist ganz dem Zauber der auf 
sie mit tausend neuen Reizen wirkenden Natur verfallen. 
Sie will nicht mehr nach Paris zurück, sondern mit G. auf 
dem Lande bleiben. Dieses wundervoll ausgeführte IdyM 
wird durch die sich nähernden Gäste gestört. G. verläßt 
Nana und Muffat erscheint. M. gesteht N. seine Liebe. 
Doch Nanas Herz gehört Georges und trotz des verlockenden 
Anerbietens des Grafen, der ihr Vermögen, Stellung, An- 
sehen, ja sogar seine Familie opfern will, weist sie ihn zu- 
rück. Vorläufig allerdings nur. 

Im 3. Akt finden wir Nana wieder in Paris als Muffats 
Maitresse. Doch dieser, der ihr alles geopfert, erfreut sich 


Google 


—- 11 - 


nicht allein ihrer Gunst. Dagenet und Steiner gehen aus und 
ein und auch Georges erscheint oft. Auch ein neuer Ver- 
ehrer hat sich eingestellt: Philippe, der. Dirnenverächter. Er 
ist in Nana rettungslos verliebt. Da wird Nana, auf der Höhe 
ihres „Glückes“ -von einer verkommenen Dirne gewamt. 
Sie wird nachdenklich. Hier liegt der Höhepunkt des! Dramas. 
Sie kann die Furcht vor der Zukunft nicht mehr loswerden. 

Im 4. Akt löst sie ihr Verhältnis mit Muffat. Hier 
zeig} sich ihre ganze Grausamkeit. Muffat, der von Stufe 
zu Stufe aus Liebe zu Nana gesunken ist, der seine Tochter 
sogar auf Nanas Geheiß, mit dem unwürdigen Dagenet ver- 
heiratet hat, wird verstoßen. Nana will jetzt versuchen, 
durch ihre reine Liebe zu Philippe wieder auf den rechten 
Weg 'zu kommen. Doch ist es schon zu spät. Philippe hat aus 
Liebe zu Nana die Regimentskasse 'bestohlen; Nana will 
mit ihm fliehen, doch Ph. ;wird verhaftet. Bei der Ver- 
haftung spielt sich noch eine andere schreckliche Szene ab: 
Georges, der sich betrogen sieht, ersticht sich .vor beiden 
Augen. Jetzt geht es mit Nana schnell bergab. Der gräß-. 
liche Fluch der unglücklichen Mme Hugon, die beide Söhne 
. durch Nana verloren hat und die nun wünscht, daß Gott 


ihr dieses Verbrechen vergelten möge, treibt sie zu ihrem .. 


so lang vergessenen Kinde. Dort holt sie sich am Bette des 
an den Pocken erkrankten kleinen Wesens selbst diese gräß- 
liche Krankheit. Einsam und verlassen, das Gesicht von 
Blattern zerstört, geht sie unter entsetzlichen Qualen dem 


: Tode entgegen. 


b) Besprechung und Kritik. 


In Nana hat Zola das Laster in seiner nackten Gestalt 
und verheerenden Wirkung auf die Bühne gebracht. Das 
war keine Revolution auf dem Gebiete der Stoffwahl. Du- 
mag, Augier, Mario Uchard, selbst V. Hugo waren ihm vor- 
x 
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angegangen, und die Kameliendame war vom Publikum gut 
aufgenommen worden, da Dumas die Kunst besaß, unnatür- 
liches Mitgefühl mit selbstverschuldeter Verkommenheit her- 
vorzulocken.* („Opuleur de rose“, hinter einer Wolke von 
„poudre de riz!“) | | | 

Was die Tendenz des Dramas anbetrifft, so glaube 
ich behaupten zu dürfen, daß Zola hierbei jedes Symbolisieren 
ferngelegen hat. Nana sollte nicht, wie es Lindau5 vom Ro- 
man behauptet, das verlotterte Frankreich wıter Napolapn 
schildern. Diese Aufgabe hatte sich ja Zola in seinem ge- 
samten Rougon-Macquart Romanzyklus gestellt und der 
Roman Nana, aus dem das Drama gestaltet wurde, bildet 
ja nur einen integrierenden Bestandteil jener großen Schil- 
derung. Zum Beweise, daß Zola hier nicht symbolisierte, 
führe ich noch folgendes an. Als Nana im Roman unter 
entsetzlichen Qualen stirbt, zieht unten an ihren Fenstern 
eine lärmende Menge vorbei mit den Rufen „A Berlin!“ 
Im Drama fehlt dieser bezeichnende Vorgang. Wir haben 
also Nana als Individuum, nicht als Symbol aufzufassen. 

Zola hat in diesem Drama einen groben ästhetischen 
Fehler begangen, als er nur Nana zum Mittelpunkt der 
‘Handlung machte. Die dämonische Macht lasterhafter Frau- 
enschönheit kann wohl tragisch wirken; aber Nana kann 
niemals ein Charakter sein. ‘Ein Kunstwerk muß unsen 
Innerstes bewegen, sei es zu Haß oder Liebe. Nana aber 
läßt uns kalt, deshalb ist sie als Hauptfigur nicht geeignet. 
Zola hätte Nana eine Person überordnen müssen, deren 
Schicksal durch Nana schwere Schläge ‚erleidet, die aber 
durch ihren Kampf mit dem Dämon Nana unsere Teilnahme 
gewinnt. Zola hat diesen Versuch allerdings gemacht. Es 





4 Vgl. das Theater des Seoond Empire v. R. v. Gottechail. 
„Unsere Zeit“ 1867, 3. Jahrg., 2. Hälfte p. 910 #, 
5. Aus dem lit. Frankreich p. 181. 
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ist die Person der alten M=« Hugon, deren beide Söhne 
von Nana zugrunde gerichtet worden sind. Doch diese 
schwergeprüfte Mutter bleibt ganz im Hintergrund. Wir er- 
fahren nichts von einem Kampf gegen Nanas dämonische 
Macht. Im Gegenteil wird unser Mitleid- durch die allzu 
große Nachgiebigkeit gegen ihre Söhne zurückgehalten; wir 
können sie sogar nicht von der Schuld des über sie herein- 
gebrochenen entsetzlichen Unglücks freisprechen. Hätte Mme 
Hugon den Kampf mit Nana aufgenommen, so wäre die 
tragisch .erschütternde Wirkung nicht ausgeblieben. Zola 
hätte auf diese Weise auch ein ethisches Moment ins Drama. 
gebracht; denn selbst, wenn Nanas Macht über die un- 
glückliche kämpf. Mutter triumphiert hätte, so wäre uns der 
verderbliche Einfluß dieses Weibes doch eindringlicher zum 
Bewußtsein gebracht worden. Auch die Männer, die Nana 
nachlaufen, sind keine Charaktere. Der Sieg Nanas über sie. 
ist nicht schwer. .Mit Muffat empfinde ich nichts, nicht. ein- 
mal Mitleid erregt der erbärmliche Schwächling. Ich halte 
daher die ganze Anlage des Dramas für verfehlt. Das ist 
ein schwerer Vorwurf für einen Dichter, der Shäkespeares 
Forderung erfüllen und seiner: verderbten Zeit einen Spiegel 
vorhalten will. Was nützt uns der beste Spiegel, wenn er 
falsch aufgehängt ist? Das Ende Nanas könnte wohl tragisch 
sein; denn das Bewußtsein ihrer elenden Lage ist ihr endlich 
gekommen, sie will umkehren, da ereilt sie der Tod. Aber 
nur, wenn wir Nana als Gattung, als Symbol aufzufassen 
hätten, wäre der Ausgang tragisch. Nana ist kein Cha- 
rakter; ihre guten und schlechten Handlungen erscheinen 
uns nur äls Launen. Ob Nana stirbt oder. am Leben bleibt, 


6. Ed. de Goncourt (Journat des G. VI p. 133) schreibt iner- 
über: „Au derzier acte, un trös saississant effet: ce lit de la chambre 
du Oramd-Hötel entoure de ia musique et d’oü, en ka solitude de ka 
chambre, sort d’un corps qu’on ne voit pas, ia demande agonissante: 
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ist gleichgültig, die Gattung lebt fort. Nur wenn wir Nana 
als Gattung anzusehen hätten, hätte sie kulturhistorisches 
Interesse, doch kein persönliches als Individuum. 

Die Heldin ist von Zola gut gezeichnet worden.” Wir 
vermissen bei ihr keine der bekannten Eigenschaften jener 
traurigen Geschöpfe.. Nana ist dumm, mildtätig, verschwen- 
derisch, abergläubig und grausam. Ihre Dummheit ist so 
groß, daß sie nicht in der Lage ist, einen einfachen Brief 


A boirel“ Er zolit den Darstellern Anerkennung, deren Kunst auch 
von der Frankfurter Zeitung (2 Jan. 1882) lobend hervorge- 
hoben wird: „Man hat schon viele Schauspielerinnen in ihrer Agonie 
bewundert, aber der Tod an der widerwärtigsten aller Krankheiten 
war auf der Bühne doch etwas Neues und wurde von Miie Massin 
zu einer ganzen ‚Reihe der haarsträubensten, rein phıys. Eflekte ent- 
wickelt“. Auch die Ausstallung wird von dems. Kritiker hervorge- 
toben. Das Liebesidyli auf dem Lande im Il. Akt wurde durch 
‘einen natürl. Wasserfall verschönert, während im Gebüsch der Ge- 
sang eimer Nachtigall, die aber störend und beinahe grotesk wirkte, 
täuschend wiedergegeben wurde“. 

Trotzdeın spricht die Fkf. Zeitg. von der Darstellg. des Todes 
‘der Nana von „phys. Ekel“ und auch Saroey sagt, daß er während 
der ganzen Szene mit geschlossenen Augen dagesessen habe. '(Qua- 
rants ans de ti#ätre VII p. 63.) 

7. Diese Tatsache muß bei Zola, der für kompromittierend solide 
galt, überraschen. Doch wissen wir, daß ihn Ludovic Hal&vy mit der 
Demimonde des Theaters (Hortense Schneider, Zulana Bauffar) und 
den Lebemännern, die in ihren besten Jahren viei Geld an Dirnen 
verschwendet hatten, bekannt machte. Zola besuchte selbst das Haus 
einer „belle impure“ nnd speiste bei einer andern zu Abend. (Vize- 
telly p. 149.) on 

Auch Ed. de Goncourt, der oft am Tisch der Paiva gespeist hatte, 
bevor sie die Gattin des Grafen Henckeal-Donnersmark wurde, gab 
ihm viele Einzetheiten über die Courtisane (Viz. p. 149.). 
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an einen Liebhaber zu schreiben. Ihre Verschwendungssucht 
kennt keine Grenzen. Trotzdem sie im Ueberfluß lebt, ist ihre 
Kasse beständig leer, und der Friseur und das Dienstmädchen 
müssen ihr oft genug aus der Geldverlegenheit helfen. Dabei 
opfert sie in ihrer Mildtätigkeit noch den letzten Pfennig 
für die Armen. Ihr abergläubiges Gemüt offenbart sich in 
der Szene mit der verkommenen Lebedame Pomar& und die 
Grausamkeit treibt sie so weit, daß: sie Muffat, der ihr Ver- 
mögen, Familie, Stellung und guten Ruf geopfert hat, vor 
die Tür setzt, weil ihr ein anderer besser gefällt. 

‘ Trotz der derben Realistik enthält auch dieses Drama 
einige gute Szenen. Das Liebesidyll zwischen Nana und 
Georges im Garten des Landhauses würde einem Poeten 
alle Ehre einlegen. 


6. Pot-Bouille. 
a) Analyse 


In Pot-Bouille wollte Zola die „Chronique scan- 
daleuse‘‘! eines Pariser Bürgerhauses auf die Bühne bringen. 
Das Drama ist eine Abrechnung Zolas mit der Gesellschaft. 
‘ Er wollte zeigen, wie weit der Bürgerstand jener Zeit in 
der Demoralisierung vorgeschritten war. Dabei begnügte 
sich Zola nicht mit der Schilderung der abschreckenden 
Zustände in einer Familie, sondern er führt uns alle Mit- 
bewohner des Hauses vor und zeigt, wie sich der Ehe- 
bruch in allen Stockwerken breit macht. In Pot-Bouille 
stellt Zola die Behauptung unter Beweis, daß die Töchter 
in den bürgerlichen Kreisen durch Umgebung und Erziehung 
direkt zum Ehebruch angehalten werden. 

Man kann Zola glauben, daß, es ihm als scharfem Be- 
obachter möglich war, in verschiedenen, ihm genau bekannten 


1. Preace p. II. 
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-Familien derartige Beobachtungen zu sammeln. Aus bekann- 
. ten Werken? geht ja hervor, wie wenig ernüchternd der Zu- 
sammenbruch von 1870 auf die Entsittlichung eingewirkt 
hatte, die von dem 2. Kaiserreich hervorgerufen worden war. 
Wenn nun aber Zola, wie hier, die Bewohner eines ganzen 
Hauses, vom. Parterre bis zur Mansarde, als moralisch ver- 
seucht hinstellt, so glaubt man nicht mehr an die Wahrheit 
seiner Behauptung. Hier spielt Zolas Phantasie eine, 
‚Rolle. Die Begebenheiten sollten jedenfalls in einen Zusam- 
menhang gebracht werden. Daß, dieser ein rein äußerlicher 
ist, kümmert Zola weiter nicht. Pot-Bouille hat keine zu- 
sammenhängende Handlung. Das Drama zerfällt in Einzel- 
handlungen, die nicht organisch ineinander greifen. Von 
einer unglücklichen Ehe werden zur andern geschleppt. Auf 
diese Weise gewinnen wir zwar Einblick in das Familienleben 
der „ginzelnen Parteien und :Zola hat recht, wenn er im 
Roman die Kritik über die Bewohner des Hauses üben 
läßt: „C’est cochon et Colmpagnie!“: Aber kann dent 
die Aufgabe des naturalist. Theaterdichters nur darin be- 
stehen, uns ein so verdorbenes Ensemble vorzuführen? 
Das ist Aufgabe des Kulturhistorikers. Der Naturalist kann 
diese kulturhist. Mission nur insoweit erfüllen, als er uns: 
mit seinen Dramen Kunstwerke schafft. Das ist Pot-Bowille 
nicht. Das Drama ist weder künstlerisch aufgebaut, noch von 
einer kfünstlerischen Idee durchzogen.. Die einzige Ent 
schuldigung für seine Existenz liegt in Zolas festem Glauben, 

durch derartige Beispiele abschreckend auf die Gesellschaft 
. zu wirken. 


2 Les Frrangais de la De&cadenoe. Libr. centraie 1876. Treitschke: 

Preuß. Jahrb. XXI p. 40—102; XXI p. 1-99, Jul. Meyer: Gesch. 
der mod. Malerei zugl. mit ihrem Verhäkin, zum podit. Leben, zur Ge- 
sihtung und Literatur. 
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Zola hat hier einen Irrtum begangen, der seinen ..organ. 
Ursprung in seiner falschen Ansicht von der Stoffwahl über- 
haupt hat. Zola behauptet, ein Vorwurf kann gar: nicht 
banal genug sein,? denn überall sei Natur im Vorwurf und 
der Dichter bringe somit immer ein Stück Natur mit seinen 
Darstellungen auf die Bühne. Diese Ansicht Zolas ist die 
letzte Konsequenz des exstremen Naturaläsmus, und als Bahn- 
brecher geht ja Zola bis zu den äußersten Konsequenzen 
vor. In andern Künsten, z. B. in. der. Malerei, mag. diese 
Ansicht ja gewisse Berechtigung haben, denn dem Land- 
schaftsmaler kann der banalste Feldweg zu einer. stimmungs- 
vollen Komposition dienen. Der Bühnendichter darf jedoch 
diesem. weitgehenden Grundsatz nur vorsichtig Zugeständ- 
nisse machen und' Zola hätte gerade hierin von Balzac lernen . 
‚können. en: nz 

b) Besprechung und Kritik. 

In der ‚Preface beklagt sich Zola wieder heftig über 
den Chorführer Sarcey, der auch dieses Drama als im höch- 
sten Grade unmoralisch hingestellt hatte.d°_  Zola erkennt 
das Urteil nicht an: „Ich frage mich vergeblich, was dann 
auf dem Theater alles noch moralisch genannt werden 
kann.“ Er beruft sich auf Dumas fils und Beaumarchais, 
die wie er den Ehebruch zur treib. Kraft ihrer dramat. Hand- 


3. Documents Jitieraires p. 85. 

4, Die: Franzosen haben: selbst ei; Work; des die Orenze noch. 
‚mehr bestimmt: „Tous es genres sont bone, hors ie genne ennuyeux“.. 
“ (Voltaire, Preiace zu l’Enfant prodigwe.) ' 

5. Sarcey äußert bes. sein Mißiallen über das Wort „garce”, das 
der eindringende Gatte der ungetreuen Beriha 'entgegenechbeudert und 
fährt fort: „A, ai Zola vonlait se r&soudne & oe point Iaire de pef a 
Part!“ (Quar. ans de.i. VII p. 3%.) 4 

6. Presce p. 9. 
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lungen gemacht hätten. Was zunächst Dumas anbetrifft, so 
verfolgt er allerdings wie Zola das verderbliche Ungeheuer, 
das allmählich Sitte, Glauben und Familie untergräbt und 
in seiner Vorrede zu Femme de Qlauded behauptet er wie. 
Zola, daß er seine Beobachtungen in allen Schichten der 
Bevölkerung gemacht habe. Durch Dumas fils ist ja das 
romantische Ehebruchsdrama in realistischer Gestalt auf die 
Bühne gebracht worden. Aber. wie anders sind die Mittel, 
deren sich Dumas zur Darstellung seiner in frivolem Ge- 
nußleben aufgehenden Menschen bedient! Durch ihre geist- 
sprühende Lebendigkeit, ihre schlagfertigen Witze, ihre sat; 
rische Heiterkeit gab er ihnen größere Bedeutung. Dumas 
verbannt den leichten Spott nicht aus seinen Dramen, und 
die peinliche Aufgabe, die Verderbtheit der Gesellschaft bloß- 
zustellen, verdirbt ihm die gute Laune nicht, Und doch ist es 
dem geistr. Moralisten nicht gelungen, der Korruption trotz 
der derben Geißelung Einhalt zu gebieten. Mit seinen Dra- 
men hat Dumas nichts bewiesen, wie sehr er sich auch als 
Zuchtmeister aufspielte.?” Wenn schon die Enthüllungen die- 
ses strengen Moralisten den ‚Anstand verletzten, als un- 
morailsch galten, wie sehr trifft dann erst das der Kritik 
auf Zola zu, der von dem Grundsatz ausging: Je treuer 
die einzelnen Erscheinungen der lebendigen Wirklichkeit wie- 
dergegeben werden, um so schärfer tritt der moralischq 
Grundsatz hervor. Zola war es nicht möglich, durch eine 
größere Dosis Humor zu wirken. Mit rauher Hand ver- 
warf er alle Mittel, die der Dichter zur Gestaltung eines 
Kunstwerkes bedarf. 

Der Vergleich mit Beaumarchais ist ebenso unglücklich 
gewählt, ganz abgesehen davon, daß die Idee in Mariage de 
Figaro eine wesentlich andere jals die in Pot-Bouille ist. 

7. Vgl. R. v. Gottschalk: Das Theater und Drama des Second 
Empire, „Unsere Zeit“ 1867, 3. Jahrg, 2 Häite p. 910%. 
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Zur Verteidigung seines Vorgehens schreibt er i.d. Preface 
zu M. de F. „A force de'nous montrer delicats, fins oonnais- 
seurs, et d’affecter comme j’ai dit autre part, l’hypocrisie de. 
la decence aupres dıi relächement des mours, nous devenons 
des ätres nuls, incapables de s’amuser et de juger de qui 
leur convient.‘“ Zola, der kraftvoll bis zur Brutalität die 
gesellschaftlichen Schäden bekämpfen und die Menschen zur. 
Erkenntnis führen will, daß Ehrlichkeit, Rechtschaffenheit und 
Sittenreinheit allein das wahre Lebensglück begründen, be- 
ruft sich auf die Worte B’s3 und hält sie Sarcey vor. _ 
Doch auch dieser Vergleich hinkt. Was bringt Zola von dem 
Witz, der Munterkeit, Schärfe und Wärme eines Beaumar- 
dhais? Dessen Geist. und spöttische Ironie, die jeder S- 
tuation gewachsen waren, und ihn in der Not über sittliche 
. Bedenken leicht hinwegsetzten, halfen ihm ein Werk schaffen, 
das von ungeheurem Einfluß; auf seine Mitmenschen war. 
Die Werke der Männer, auf die sich Zola beruft, sind Kunst- 
werke und Dumas und Beaumarchais können die Mission 
des Kulturhistorikers mit mehr Recht übernehmen als der 
Autor ven Pot-Bonille, der. mit der Kunst des Naturalisten, 
der Schlüsse zieht, die Kunst des analysierenden Psycholo- 
gen vereinigen will und durch natungetreue Schilderung auf 
alle Formeln und Regeln verzichten zu können glaubt. Schil- 
dert uns Zola schon die Entsittlichung der Bürgerfamilien, 
warum führt er uns dann auch noch die Verderbiheit ihrer 
Dienstboten vor? Zuviel Moral schadet der Kunst, und 
die aufdringliche moralische Tendenz stößt den Zuschauer abi 
Der technische Apparat ist auch in Pot-Bosille 
konventionell. Besonders fällt auf, daß der von Zola 
verbannte Monolog wieder in seine Rechte eingesetzt ist. 
Er ist allerdings auf das äußerste beschränkt und Oktave 
gibt die ihn bewegenden Gedanken im 3. Akt nur zweimal 
durch Selbstgespräche kund. Man sieht hier, wie ein ge- 
schickt angebrachter Monolog sehr. gut mit den Forderungen 


Google 


=2 -JiH: 


des Naturalismus zu vereinen ist.? Es gibt im Leben viele 
Menschen, die beständig mit sich sprechen, und besonders .im 
Affekt machen wir unsrer Stimmung oft in Worten Luft. 
Der Mensch ist oft allein, das verhindert ihn aber nicht, zu 
denken. Soll er in einem solchen Fall mit verschränkten 
Händen auf der Bühne stehen? Das brauchen keine kunst- 
. voll entworfenen Sätze zu sein; einige abgebrochene Worte 
genügen, wenn nur der Sinn verständlich ist. Der geschickte 
Darsteller verfügt über genug Mittel, den Dichter zu unter- 
‚stützen und den Monolog natürlich zu gestalten. 
Wenn diese Abweichung von der Theorie dem Drama 
nur nützt, so läßt sich das nicht von der anderen Inkonse- 
quenz Zolas, von der Einführung des uns aus dem Sittenstück 
bekannten Raisonneurs sagen. Seine Rolle übernehmen Adele 
und Dulaurier. Wenn auch das Verhältnis zwischen Josse- 
rand un Adele im Gegensatz zu Mme Joss. ein recht gutes 
ist, so setzt uns doch die Dreistigkeit des Dienstmädchens 
in Erstaunen, das ihrem Herrn Vorwürfe macht, daß er 
noch in der Nacht durch Adressenschreiben bemüht ist, Geld 
für den Luxus der Mae Joss. und ihrer Töchter aufzubringen. 
Noch unwahrscheinlicher kommt mir das Verhalten Dulauriers 
vor, der nur deshalb den Ball beim Minister abgesagt hat, 
um bei Mme Joss. eine Tasse Tee zu trinken und dabei zu 
raisonnieren: „Es ist Zeit, der Unmoralität, die Frankreich 
zu überschwemmen droht, einen Riegel vorzuschieben.‘“ Zum 
mindesten ist Dulauriers Auftreten schlecht motiviert. End- 
lich sind in das Drama noch zwei gute Bekannte aus dem alten 
Intrigenstück eingeführt: Trublot und ‚Rachel. Troubloi 


.._ 


8. Preface p. 10. 

9. Man vgl. V. Hugo: „C’est une erreur de croire que 3e mono- 
jogue n’es: pas dans la nature. Les fortes agitations parlent souvent 
a haute voix“. (Les Miserables II. p. 8.) 
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‘ist ein Flegel. Bei offener Szene stellt er dem Dienstmädchen 
‘Adele unsittliche Anträge und beständig intrigiert er ge- 
gen eine Heirat Berthes mit Octave, und macht diesen ınit 
allen Familien- und Küchengeheimnissen der Josserand be- 
kannt. Wir empfinden wirklich Mitleid mit der gehetzten 
Mne Joss., wenn sie mit dem Ausruf: „Wieder verfehlt, . 
und das ist der Fünfte!“ erschöpft auf den Stuhl sinkt.‘ 
Rachel gibt ihrer Herrin den Rat, sich Geld für den Luxus 
durch Ehebruch zu verschaffen, und als sie Kenntnis von 
dem Fall der jungen Frau erlangt hat, teilt sie dem Gatten 
ihre Wahrnehmung mit.1? Ganz konventionell ist auch der 
‚Auftritt, in dem es ‚Mme Joss. nach vieler Mühe gelingit, 
den Mann für Berthe einzufangen und das Mittel, das Au- 
guste Vabre anwendet, um die ungetreue Gattin zu über- 

Die „wissenschaftliche Analyse“ hat auch in 
Pot-Boulle versagt. Wir erhalten keinen Einblick in das 
Seelenleben der Personen, erfahren: nichts von inneren Kämp- 
fen, die Berthe vor ihrem treulosen Verhalten gegen ihren 
Gatten mit sich zu bestehen hat.!! Wir lernen in ihr nur 
das vergnügungssüchtige Weib kennen, das sich einem an- 
dern (Octave) hingibt, weil dieser ihr die Mittel zum Luxus 
liefert, ihre Verschwendungssucht befriedigt. Deshalb bleibt 
uns auch eine Anteilnahme an ihrem traurigen Geschick 
versagt. Die Handlung bleibt trotz der vielen Worte 
leer. Auch über die Gründe für Octaves Handlungsweise 


10. Sarcey (Qu. a. d. th. VII p. 39) verwirft die RoNen Trublots 
und der Rachel, weil Zola gegen die Convention verstoßen hat.. „M. 
Zola, en les exposant sur ie iheäire, a viol€ des conventions qui tien- 
nent au coeur du critique.“ | 

11. Sarcey bestätigt dies „Sur %e coeur de Mme. Vabre, rien 
Mais une fonule de scönes Episodiques, qui ont ia pretention de nous 
montrer le va-t-vient d’un magasin“ (ebenda p. 31). 
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bfeiben wir im Unklaren. Octave ist der moderne Don 
Juan, aber aller Poesie entkleidet, ein sännkicher Durchschnitts- 
mensch, der Typus des bürgerlichen Wüstlings, der seine 
Beute nicht unter den Protistuierten, sondern unter äußer- 
lich ehrbaren Frauen, demi-vierges und Dienstmädchen sucht. 
Sarcey!? faßt seine Meinung über Pot-Bouille kurz zusam- 
men: „Si on pretend nous donner Pot-Bouille comme Taube 
dus art nouveau, oomme une explosion du naturalisme 
triomphant, il ne reste plus & sourire ou A se fächer. La 
pretention est ou ridicıde ou trop agacante‘‘. Die Franfurter 
Zeitung!® behauptet allerdings, Zola habe seine Aufgabe 
„messterhaft gelöst“ und nur gerade „soviel Naturalismus 
hereingebracht, als eine allerdings auf gewürzte Kost vor- 
bereitetes Publikum vertragen kann.‘ Besonders das Kon- 
zert aus den Küchenfenstern sei „von allen in jenen Regio- 
nen Kundigen‘ als lebenswahr geschildert worden. Afler- 
dings fügt derselbe Kritiker hinzu, daß die Ausdrücke „sale 
torchon‘‘ meist unterdrückt worden seien, und auch das 
häßliche „garce‘‘ sei Dank einer’ zarten Aufmerksamkeit des 
Dhrstellers des Vabre, Courtes, ‚halb verloren gegangen, 
Besonders habe der 3. Akt entzückt, in welchem vor dem 
Warenhaus ein „gelber städtischer Fiaker und ein eleganter 
Sportwagen‘‘ auffahren. 


12 Quar. ans de ihfätre VII p. 4 
13. Artikel der Fraukl. Zeitung vom 15. Dez. 1883 
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IV. Zusammenfassende Kritik. 


Von der Behandlung der ‚Zeitfragen‘ im Drama ver- 
sprach sich Zola eine intensive Wirkung auf das Volk. In 
den Jahren seiner tiefsten Not war er mit dem ganzen 
Elend der Großstadt bekannt geworden. Mitleid und Zorn 
erfüllten sein Herz. Mitleid mit dem Volke, Zorn gegen 
die Dichter, die für den drohenden sozialen Untergang keinen 
Pfatz in ihren Werken fanden, oder einen unechten schäd- 
lichen und verführerischen Glanz über die Unvollkommen- 
heiten der menschlichen Gesellschaft warfen. So beschließt 
er, seiner Zeit einen Spiegel vorzuhalten, in dem sie die 
entsetzlichen sozialen Mißstände klar erkennen sollte. Nicht 
aus Vorliebe für den Schmutz, aus Radausucht. widmete 
er sich dieser Aufgabe. Man müßte taub sein, wollte man 
das tiefe Mitgefühl mit der Not der unteren Stände, die 
entrüsteten Anklagen gegen die verderbten Sittengesetze des 
2. Kaiserreichs und der Zuchtlosigkeit der neuen Republik 
nicht .aus seinen Dramen heraushören. Sein Streben war 
echt.! 

Zola hätte ja zur Abhandlung greifen können. Er tat 
‚dies auch, indem er seinen ‚Romanzyklus schrieb. Aber 
diese Abhandlungen wurden ja nur von einem verhältnis- 


1. Auch A. Dumas fils erkannte Zolas Aufrichtigkeit an: „Mein 
Standpunkt ist ja nicht der seine, aber er ist ein starker Kerl, una 
seine verdamm'e Aufrichtigkeit nimmt mich immer wieder. gelangen.“ 
(Gespräch Dumas mit Vizetelly. Mitget. Vizetelly p. 141.) 
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mäßig kleinen Teil des Volkes gelesen. Zola wollte abier 
in die volle Oeffentlichkeit, und deshalb wählte er die litera- 
rische Form, die die besten Aussichten auf Bekanntwerden 
seiner Absichten bot, das Theater, da hier der Dichter durch 
Menschen zu Menschen spricht. | 
Zolas Kampf war, wie sich in der Darstellung seiner 
Theorie gezeigt hat, ein Kampf gegen die Tradition, nicht 
zuletzt gegen den an Wie sieht nun Zofas 
Praxis aus? 

| Die von Zingewindiie Ungelaiung beiden 
dramatischen Gehaltes war zunächst von einem Wandel der 
Technik begleitet. Auf die Umwandlung der Sprache 
und auf die Milientschüldenung stützt Zola einmal die 
Wirkung seines Dramas. 

Wie steht es nun mit der Verwirklichung der Forde- 
rung Zolas für eine Reform der Sprache im: Drama? Die 
‚JOonvention‘‘ hatte. nach Zota allen Personen "ohne An- 
sehen des: Standes, Berufes oder. Alter) diesefbe Sprache 
gegeben.? Zola schuf in seinem Drama die „langue perso- 
nelle‘‘, er variierte und indivichsalisierte die Sprache.?. Vor 
starken Ausdrücken schreckte er nicht: zurück (sale törchon, 
garce). : Und doch war Zola kein Meister in der Hand- 
habung der „alltäglichen Sprache‘. Unterhalten pich im 
Leben verschiedene Personen, so kann man beobachten, dafı 
. die Konversation mehr ein Gestamimel ist. Sie unterbrechen, 
verbessern sich, nehmen auch wohl einen Satz auf, ohne ihn 
zu vollenden. ‘Sie entwickeln kdabiei Ihre  Gedankengänge 


2: ee u 
" auch Dumas Sie hatte eine individuelße Sprache. Z. B. die verwunderte 
Frage Luciens an Stanisienss in „Franciliion“: „Mon Dieu! que du 
paries bien! Est-oe que tout de ınonde parie comme ga ou mimisibre? 
St’s unechukläge Antwort: „Non, ii n’y 2 que moi“. 
3. Vgk Lotsch, Zolue Sprachgebrauch, Dies, Greilewakd, 
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keineswegs methodisch, sondern unterbrechen sie, um eine: 
Banalität einzuflicken. Das ist psychologisch interessant. Bis 
zu dieser Konsequenz in der Realität der Sprache ir im le 
geht Zola nicht. 
‘ In der Forderung Zolas nach der ee personelle‘ 

im Drama erblicken wir einen der Gründe für Zolas Miß- 
erfolg auf dem Theater. Ebenso, wie die poetische Sprache 
dag Iyrische Gedicht nicht schon zu einem Kunstwerk macht, 
ebensowenig vermag das naturalistische Drama Zolası seine 
Wirkung nur auf die Sprache zu gründen. Die naturalistische 
Sprechweise vernachlässigt gewollt den harmonischen Wiohl- 
(aut, der eine unentbehrliche Bedingung zur ästhetischen 
_ Befriedigung des Zuhörers ist. Zola erkennt nicht, daß sich 
dieses ästhetische Gesetz unmittelbar aus den Beziehungen 
der Lustgefühle zu den sinnlichen Reizen als physiologische: 
Notwendigkeit ergibt. Zola mag Vers und Reim verbannen, 
da die der geforderten „Alttäglichkeit‘‘ im Drama wider- 
sprechen. Nicht aber widersprechen sie der dichterischen ' 
Realität. Zola wollte nicht zugeben, daß die Erhebung eines 
Ereignisses ins Tragische diesem poetischen Ausdruckmittel 
angepaßt ist. So begibt er sich eines wirkungsvollen tech- 
nischen Mittels. Die Lyrik bewahrt das Drama vor einer 
_ unkünstlerischen Behandlung von Problemen. Die realistische 
Darstellung, sei sie noch so anschaulich, gibt doch nur das 
Individuelle Zu seiner allgemeinsten Bedewtung wird das 
 & Die deutschen Naturalisten waren hierin Meister. Bes. G. 
Hauptmann (Vor Sonsenaulgang). Bes. psych. interess. Beisp. (Fa- 
milie Selicke): Wendt teilt Toni s. Anstalten z. Aufbruch mit: Tomi: 
Schon morgen? Plötzl. beschäftigt sie sich mit d. Vogel und fragt 
W. über ihn. Damm, als W. etwas sagen will, fragt sie: „Wieviei Uhr 
ist e5?“ Der Zuschauer merkt so ihre Liebe und Furcht vor Tren- 
nung. 
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Individuum aber erst durch die Lyrik als Symbol des Welt- 
wesens emporgehoben. 

Mit bewußter Absicht verwirft Zola ferner das Pathos. 
Nach ihm war bei den Romantikern Grund für die Ver- 
wendung des Pathos die Erhebung einer uns fremden Lebens- 
auffassung ins Pathetische Und in der Tat wurden die 
Lebensverhältnisse durch die Anwendung ihrer idealen Ab- 
straktionen zu einem uns theaterhaft erscheinenden Pomp er- 
hoben. Doch irrt sich Zola: Das Pathos ist auch für die 
Wirkung des realistischen Dramas unentbehrlich. Freilich 
muß: der Dramatiker den eigentlichen dichterischen pathe- 
tischen Ausdruck mit der realistischen Lebensauffassung har- 
monisch verbinden. So führt er den Zuhörer zu der not- 
wendigen Anschauung der Welteinheit. 

Eine der wichtigsten Aufgaben zur Hervorbringung der 
von Zola geforderten menschlichen Wahrheit im Drama weist 
er der Milieuschilderung zu. Sein Jahrhundert war das der 
Wissenschaft und ihr verschrieb er sich ganz. Schon auf der 
Schule waren die Naturwissenschaften seine Lieblingsfächer.5 
Die Milieuschilderung im Drama war nichts Neues. Schon 
Corneille und Racine bedienten sich ihrer, wenn sie ihren 
spanischen Edelleuten, ihren Griechen und Römern auch 
nur ein spanisches, griechisches oder römisches Mäntelchen 
umgehängt haben. Diderot erst machte den Dramatikern 
des 19, Jahrhunderts den Weg zur Milieuschilderung frei. 
Sie brauchten nur die ‚„charakteristischen Einflüsse‘, denen 
der Mensch unterliegt, mit Aufmerksamkeit zu verfolgen. 
Im romantischen Drama war der Milieuschilderung breiter 
Raum eingeräumt (Lokalkolorit), doch gab das Milieu nur 
den Hintergrund ab. Zola läßt das Milieu aus seinem Hin- 
tergrund heraustreten: Das Leblose wird Lebenbestimmen- 
des, wird ein Faktor, wird Held der Handlung. Zola 


5. Vgl. Vizeleliy p. 217, 
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zeigt den Menschen in seiner Abhängigkeit vom Boden, Klima, 
von der Erziehung, von sozialen und wirtschaftlichen Be- 
dingungen, Er will Gfharaktere schaffen, wie sie Montaigne 
‘definiert hat: unendlich fein zusammengesetzte Wesen, die 
Allen Einflüssen der Geburt, Rasse, ‚Erziehung, allen zu- 
fälligen Ereignissen, wie Krankheit, Tageszeit- und stunde, 
Stimmungen und bizarren Launen unterworfen sind. Wo 
ehedenm Tugend und Laster sprach, sieht Zola nur „un 
chaos d’impressions en hıtte‘. Der 1. Akt Zolascher Dramen 
gehört fast nur der Milieuschilderung. So hat Zola eine 
neue Tragik herausgebildet. Im antiken Drama bestand 
die Tragik im Kampf gegen das Verhängnis. Mit dem Auf- 
kommen des Christentums, das die Formulierung des freien 
Willens und mit ihm die moralische Frage brachte, bestand. 
die Tragik dann im Kampfe des Willens gegen die Leiden- 
schaften. Unter dem Einfluß, der modernen Wissenschaften: 
bildete sich nun zum 3. Male ein Begriff der Tragik: Kampf 
des Menschen gegen das Milieu. Dieses „Verhängnis‘‘ ist 
nicht mehr nur äußerlicher Natur. Es besteht in der Haupt- 
sache in angeborenen oder anerzogenen physischen An- 
lagen. Wenn Therese und Camille nicht zusammen leben 
können, so ist das nicht ihr Fehler. Sie waren durch das 
„Milieu‘“ nicht für einander. geschaffen. Nana wäre sicher 
ein gutes Mädchen geworden., Das „Milieu‘‘: der fort- 
währende Anblick der Laster, die häßlichen ehelichen Auf- 
tritte ihrer Eltern haben sie verdorben. Berthe war ihrem 
guten und rechtschaffenen Vater als Kind ganz ähnlich. Die 
schlechte Erziehung der Mutter, das Beispiel in anderen Fa- 
milien haben sie zur Ehebrecherin gemacht. Ä 

Wie sieht nun Zolas Forderung auf absoluter Milieu- 
schilderung in der Praxis aus? ‚Was hat er damit er- 
reicht? 

In der Theorie wollte Zola durch Einführung der pein- 
lichen Milieuschilderung alle Zufälligkeiten in der Entwick- 
8“ 
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lung der Charaktere, alles Episodenhafte vermeiden. Zola 
hatte recht. Durch Einführung von Zufälligkeiten, durch 


‚ episodenhafte Nebenhandlungen und Verhältnisse, die in die _ 


Haupthandlung eingewoben sind, Kßt sich absohrte Wirk- 
lichkeit nicht erreichen. Das ‚Episodenhafte erfüllt gewiß 
nicht die Forderung auf moderne Lebenswahrheit. Wir ver- 
langen diskrete Unterordnung unter den Zusammenhang der 
Bewußtseinsvorgänge als Schwerpunkt im Drama. Wie wir 
aus der Besprechung der Dramen aber gesehen haben, hat 
Zola Zufall und Episode nicht ausgeschaltet. Seine Per- 
sonen stehen nach dem 1. Akte fix und fertig da. Zola braucht 
deshalb Zufall und Episode im Verlaufe der Handlung. 

Durch peinliche Milieuschilderung wollte. Zola eine 
Analyse von Seelenvorgängen seiner Personen geben. So 
gehandelt, hätten die inneren psychischen Vorgänge im Men- 
‘schen überwogen über die äußeren Begebenheiten, und so 
hätte dann diese Folge von psychischen Vorgängen zu einer 
Verinnerlichung des dramatischen Vorgangs ‚geführt. Davon 
ist aber nichts zu merken. Wir erhalten keinen Einblick 
in das Innere seiner Personen, wie festgestellt wurde. Die 
tieferen Gründe ihrer Handlungsweise bleiben uns verschlos- 
sen. Nur äuwßerliche Gründe bestimmen sie, weil er die 
Charaktere ja mit Hilfe der „documents humains‘‘ schon vor- 
her fest aufgesteflt hat Eine Frage: wird Coupeau trin- 
ken, wird er nicht trinken? ist überflüssig. 

Von einer Tragik ist bei Zola nicht die Rede. Die Tra- 
gik bestände im Kampf des Individuums ‚gegen das Ver- 
hängnis (Milieu). Die Menschen Zolas sind zwar Träger 
einer modernen Idee, aber diese Idee erhält durch Zola 
eine falsche Wertung. Nirgends ein Streben nach freier 
Entwicklung der Persönlichkeit und damit ein Kampf, ein 
Auflehnen gegen die unheilvollen Einflüsse des Milieus, _Das 
Milieu ertötet im Individuum jeden freien Willen und jede - 
Daseinsfreude. - Im engen Rahmen ihres. kleinen Daseins 
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entspinnt sich ‚nicht einmal der Widerstreit moralischer und 
gesellschaftlicher ‘Begriffe. Zolas Menschen sind kraftiose 
Puppen; sie sind gut oder schlecht aus demselben Grunde, 
aus dem sie blond oder schwarz sind. Coupeau rollt ohne 
Widerstand in den Abgrund. Therese und Laurent bäumen 
sich nicht gegen das Verhängnis auf. Selbst die Versiche- 
'rung Zolas, daßı die Geselischaft sie gezwungen habe, so 
zu sein, schützt die beiden nicht: vor dem Titel gewöhnlicher 
Ehebrecher. In Pot-Bowille sehen wir das Bürgertum in 
“ seiner ganzen Beschränktheit, der Niedrigkeit seiner Lebens- 
bestrebungen, in Nana nur die gemeinen Begierden. Nirgends _ 
ein Gegensatz in Gestalt von bewußten, auf der Höhe des 
Lebens stehenden Menschen. Das ist der Hauptmangel Zola- 
scher Dramatik. So bleibt auch die Lösung rein subjektiv. 
‚Die Handlung ist deshalb weder typisch noch für die Zeit 
allgemeingültig, wie es doch Zola wollte. 

Zola hätte das Milieu als dramatisches Motiv 
heranziehen müssen, als Darstellung zur Erklärung seiner _ 
Charaktere. Auf diese Weise hätte er ein treffliches Mittel 
dramatischer Technik eingeführt. | 
Das Milieu ist gewiß ein wealiähe Bestandteil mo- 
derner Lebensauffassung, das die Grundbedingungen un- 
serer Entwicklung stark berührt und ein Teil der Natur- 
notwendigkeit darstellt. In seiner. Allgemeinheit ist es ein 
künstlerisch zu fassendes Prinzip und eine Darstellung seiner 
Konsequenzen vermag Mitleid zu erwecken und Anschau- 
lichkeit und starke Spannung beim Zuhörer zurückzulassen. 
Aber der Mensch muß sich mit erhöhtem Bewußtsein von 
seiner Abhängigkeit klar sein. Bei Zola erscheint das Milieu 
nur als ein das Individuum zu Grunde richtendes, physisches 
Leiden und moralische Defekte schaffendes Prinzip. Das 
Typische in der Handlung und im Charakter der Personen‘ 
wird bei Zola verdeckt. Durch Verallgemeinerung, dusch 
Aussonderung des Zufälligen, durch Herausheben des für 
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das Lebensgefühl Wesentlichen und Bedeutenden wollte aber 
Zolas Realismus gerade wirken. Der. echte dichterische Re- 
alismus wäre entstanden durch eine Milieuschildenmg, die 
durch Aussonderung und Verallgemeinerung den Reatzu- 
sammenhang der Handlung herausgeholt und die Affekte in 
einer, den Durchschnitt überragenden typischen Intensität 
zu ästhetischer Wirkung erhoben hätte. Bei Zola wird die 
Verwendung des Milieus aber zur. Karrikatur. Wenn uns 
Zola nur Bilder trauriger sittlicher Verwüstung und sittlich 
defekter Menschen liefert, kann kein Abscheu vor dem Häß- 
. lichen aufkommen. Durch die Grundstimmung in Zolas 
Dramen, den verzweifelten, kraftlosen Pessimismws, gelangt 
der Zuhörer nicht zur ästhetischen Befriedigung, da die 
Häufung der Untustelemente in der Handlung eine dauernde: 
unbehagliche Stimmung schafft, die keine Aussöhnung_ er- 
- fährt. Zola macht das Leben verächtlich, gibt dem Zuhörer 
aber keine erkannten Einzelprinzipien, keine Grundlage zu 
‚Schaffendem Leben, keine Zusammenfassung aller Lebens- 
yrinzipien unter dem Ziele, einen Ausbau des Weltbildes 
‚unter dem Leitmotiv der Kulturentwickiung vorzunehmen. 
Statt einer auf positivem Wissen aufgebauten Erkenntnis 
gibt er dem Zuhörer Pessimismus. Das ist keine Tragik. 
Und Zola kann den Verfechter der von ihm gegeißelten be- 
stehenden Moral nicht aus seiner Ruhe reißen, denn er kann 
den Zuhörer ja nicht (durch seinen „Helden‘ zur "Kraft 
des Willens und Intensität des Gefühls erheben, die dem 
ringenden Helden allein eigen sind. 
“Die Hemmungen, die sich Zola durch die ziemlich ge- 
naue Milieuschilderung auferlegte, treten besonders in der 
Gestaltung seiner Ohlaraktere zu Tage. Insofern wir ung 
unter Charakter. den festen Grundzug des Wollens und Han- 
delns,' die ‚konstante Richtung desselben, : oder mit . Erd- 
6 „die durch wiederholten Entschluß zur Gewohnheit 


6. Grundz. d. Psychologie $ 162. 


Go gle 


— 121 — 

gewordene Weise, sich zu entschließen‘, vorstellen, sind 
Zolas Personen keine Chharäktere Selbst wenn wir den 
Begriff weiter fassen und unter. Charakter das Produkt der 
Wechselwirkung angeborener Anlagen (Oefühls- und Wil 
lenscispositionen) mit psychisch-physischen Einflüssen der 
Umwelt verstehen, werden Zolas Personen noch keine Cha- 
naktere. Die Fähigkeit des aktiven, selbständigen, über- 
legten Wollens und Handelns und die dadurah bedingte Un- 
abhängigkeit von äußeren und inneren zufälligen Reizen 
(Milieu) läßt Zola nicht gelten. Er verkennt, daß das freie 
Handeln in den Rahmen der Naturgesetzmäßigkeit fällt. Für - 
Zola gibt es keine Willensfreiheit. ‘ Jeder Akt ist determiniert 
durch eine Kette äußerer und innerer Ursachen. Zu Zolas 
Pessimismus gesellt sich ein schroffer Determinismus. - 
= Zola verwirft die Handlung im Drama der Klassiker 

"und Romantiker. Sie war ihm zu sehr. aus „hors d’auvre‘ 
zusammengesetzt, es war nur äußere Handlung. _Zola will 
. nur Dramen mitinnerer Handlung geben. Durch Dar- 
stellung des wirklichen Lebens, Ausschaltung jeder Intrige 
‚will ‘er diese hervorbringen, nur gestützt auf die „docu- 
ments hamains‘. Ihnen durfte nichts. hinzugesetzt, keine 

„faits‘‘ daraus entfernt werden. Bei der Besprechung haben 
wir gesehen, wie oft Zola der verhaßten „Oonvention‘ Zu- 
geständnisse machen mußte. Dura lex, sed lex! 
4 Finden wir nun in Zolas Dramen: innere Handkng? 
Unter dieser verstehen wir den Vorgang, durch den ein 
peychischer Inhalt zu klarer. Auffassung gebracht wird. Der 
neue inhalt wird durch Gefühlswirkungen vorbereitet, und 
ist infolgedessen schon vor seinem Eintritt die Aufmerksam- 
keit des Zuhörers auf ihn gespannt. Es geht algo ein Gefühl 
der Erwartung, verbunden mit Spannungsgefühlen, der Auf- 
Asssung des Inhaltes voraus, das durch ein Gefühl der Er- 
tüllung abgelöst wird. Von diesem Gefijki der Erwartung 
ist in Zolas Dramen nichts zu spüren, denn Zolae Personen 
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beherrscht nicht Wille, nicht bewußites Wirken, sonder Trieb. 
Ihr Wirken ist unbewußt, ‚Triebwirken. Ihre physischen 
Triebhandlungen, für die Zola den Grund in die Regsam- 
keit der Nerven legte, bilden den Ausgangspunkt ihres Han- 
delns, Aus ihnen hat Zola keine höheren Triebhandlungen 
hervorgehen lassen. Das Milieu brachte sie zu gewohn- 
heitsmäßiger Einübung ihrer Handlungen. Das wissen wir 
‘ schon im 1. Akt. So hat Zola auch noch das Triebmotiv ge- 
schwächt Das mußte zu einer Umwandlung der Triebh. in 
automatische, schließlich in Reflexbewegungen führen. Zola 
konnte deshalb die beim Zuhörer erhoffte Auslösung der 
Spannung nicht erreichen, denn in seiner „Handlung‘‘ war 
von der Ausführung einer Willensintention nichts zu spüren. 
" Was Zola uns als Handlung‘ bietet, ist Veränderung der. 
Außenwelt durch Bewegung, eine Einfügung von Details. 
Das ist äußere Handlung. Was uns Zola gibt, sind 
stillstehende Charakterbilder, zeitlose Gen 
mälde.. Hierzu paßt auch die Bezeichnung „Bikter‘‘. Der 
Untertitel „Akt‘‘ gilt wenig. Es ist gleich, ob ein Bild aus- 
gelassen wird. Die Bilder folgen einander in epischer Weise 
wie die Kapitel eines Romans, Das Drama aber geht in 
der Zeit vor sich. Zeit ist Veränderung. Veränderung ist 
‘Umwandlung. Umwandlung im Menschenleben ist innere 
Handlung. 

In bewußten: Gegensatz zu den "Romantikern, die aus 
dem Wirrsal der Wirklichkeit die Fäden der physischen und 
moralischen Unzulänglichkeiten herauslösten und uns in dag 
Reich des Idealen hinaufhoben, mrußte Zolas analytisch-de- 
duktives Verfahren zur Verwendung der Phantasie füh- 
ren, denn er transformiert gegebene Begriffe mittelst einer 
veränderten Verbindungsweise ihrer Elemente. Zola konnte 
die Phantasie bei seinem Schaffen nicht entbehren und bei 
der Besprechung der Dramen mußte immer wieder auf Un- 
wahrscheinlichkeiten hingewiesen werden, “herbeigeführt 
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durch Verwendung ‚der Phantasie, die die Ergebnisse des „Wis- . 
. senschaftlers‘‘ störten. Zola war eben kein Psycholog. So 
führte ihn die synthetische Tätigkeit des Geistes immer wie- 
der ins Unwahrscheinliche. Mit seiner theoretischen For- 
derung: auf gänzliche Ausschaltung der, Phantasie aus dem - 
Dirama hatffe Zola also, wieder Praktiker selbst zugeben mußte, 
unrecht. Das Leben entfaltet beständig neue Momente. Jedes 
Ich ist eine Art Schöpfung und der schöpferische Akt des 
Künstlers. besteht in der Hervorbringung eines Objektes 
‘durch den Willen in. Verbindung ‘mit der. Phantasie, Auch .: 
. bei Zola ist das schöpferische: Wirken Phantasie. Auch Zola ° 

„Schafft durch die ‚Phantasie mit den aus der Wirklichkeit 
' aufgenommenen Vorstellungsmomenten unter. Zugrundele- 
gung und Weiterführung des durch die planmäßige Be 
obachtung (Experiment) ‚ Gegebenen Neues‘ 

. Durch Einführung. der. platten Mileuschilderımg, durch 
 Ausschließung. alles Zufälligen aus den Charakteren, durch _ 
Vermeidung episodenhafter Nebenhandkungen und Verhält- 

. nisse, durch gänzliche Fernhaltung der. Phantasie wollte Zola 
im Gegensatz zu. den ‚Romantikern, deren Grundlagen des 
_ Schaffens (Prinzip der Freiheit, Wilfkür des Ich neben der 
vollendeten Intuition des Absoluten) zur Ueberhöhung, zur 
Karrikatur. der nomantischen Erscheinungen führten, eine -treue 
Abbildung der alltäglichen Wirklichkeit und damit mensch-: 
liche Wahrheit dem Zuhörer geben, Aber mit den von Zola 
angewandten Mitteln konnte dieses Ziel nicht erreicht wer- 
den. Wenn‘er auch zur Herstelimg von Wirkungen, um 
daraus bestimmte Ursachen und von Ursachen, um daraus 
‘die Wirkungen kennen zu lernen als Experimentator plan- 
mäßig beobachtete, so ist dieses Beobachten doch willkür- 
lich und geht unter künstlich hergestellten Bedingungen von- 
Akten. Gibt der das wirkliche Leben wieder, der es unter 
einer vorgefaßten Meinung studiert? Das „C’est ce que 
jai.essaye & demonstrer‘‘ begegnet. uns in jeder Preface. 
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Die Wirklichkeit ist nichts Fertiges, Abgeschlossenes, son- 
dern ein Werdendes, schöpferisch aus Bestehendem Hervor- 
gehendes. Was uns Zola durch seine Technik zu geben im- 
stande ist, ist platte Nachahmung der Wirklichkeit, die alles 
Typische verdeckt, ein äußerlicher Realismus, der nicht ein- 
mal mit einer Photographie verglichen werden kann, denn 
der Zuschauer findet sich in dem Dargestellten nicht selbst 
wieder mit all seinen niedrigen Instinkten, all seiner Ober- 
flächlichkeit. Individudle Wirklichkeit, menschliche Wahr- 
heit gibt uns Zola nicht. Deshalb ist seine Moral auch nicht 
allgemeingültig.. | | 

Zolas Fehler wurzelt organisch in seinen Anschawmgen 
von der Kunst überhaupt. Sie ist sozial bedingt! und er 
wollte durch sie seiner Zeit einen Spiegel vorhalten und ihr 
die wahre Gestalt zeigen. Der Gehalt des Lebens sollte 
durch die Darstellung von. natürlichen Lebensvorgängen ver- 
anschaulicht werden, und zwar einer Weltanschaumg, die 
nicht nur aus metäphysischen, außerhalb der Natur liegenden 
Grundlagen schöpft, sondern in natürlichen Tatsachen be- 
gründet it. Zola erhofft so mit Recht eine große Anteil 
nahme des Zuhörers, denn eine Gesamterkenntnis, die sich 
zuf die reale Erfahrung stützt und der Wirklichkeit, der 
Wahrhaftigkeit der Darstellung zu ihrem Rechte verhelfen 
will, ist gerechtfertigt. Die Kunst soll das wirkliche Leben 
darstellen, aber nicht, wie es Zola tut, durch einfache Nach- 
ahmung, sondern durch Hervorhebung des Bedeutsamen in 
dessen Reinheit. Die Wirklichkeit soll „in die Sphäre jener 
‘reinen Betrachtung emporgehoben werden, von der jedes 
der Versenkung in den Gegenstand selbst fremde Begehren 
weit abliegt‘‘S Zweck des Kunstwerkes ist, einen wesent- 
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7. Vgl. Taine, Philos. de fart 1865 p. 17, 22, 98; lermer Guyan: 


L’art au poimt de wa sociologique 1888, p. 21. 
8. Wundt: Grundzüge d. Philos, III, 5, p. 123, 


Google 


125 


lichen Faktor, eine Idee deutlicher und vollständiger  darzu- 
tun als es die wirklichen Objekte können und ihr Endziel ist 
„die Steigerung und Vervollkommnimg des Menschentums 
durch die Vertiefung und Erweiterung der Anschauungen ünd 
Gefühle‘? Zola hat nicht beachtet, daß die Kunst das 
Einzelobjjekt als Stellvertreter einer Gattung betrachtet und 
so das Typische nachahmt. Durch die dramatische Ver- 
anschaulichung der zur Darstellung gebrachten Ideen, die 
immerhin bei all ihrer Kleinheit in den Rahmen der allum- 
fassenden Prinzipien gehören, drückte Zola die Kunst auf 
das Milieu des Alltägfichen herab. Solche Ideen Zolas dür- 
fen im Drama aber nur als die Konsequenzen höher stehender 
ideen erscheinen, nie die ganze Handlung tragen. Eine all- 
umfassende: dichterische Phantasie hat nichts mit der Enge 
ihres Gesichtskreises gemein, die: Beurteilung gesellschaft- 
licher Zustände muß aber im Lichte einer universellen An- 
schauung liegen. So erst erlangt sie allgemein menschliche 
Bedeutung. Diese kann uns Zola nicht geben, da er alles 
Typische verdeckt und so nicht einmal die Durchschnitt 
wirklichkeit bringen kann. Aber hätte Zola den Erfolg hinter 
sich gehabt, beim Darbieten der Durchschnittswirklichkeit? 
Nein. Durchschnittswirklichkeit ist noch keine menschliche 
Wahrheit. Eine solche ist durch bioße Kopie des täglichen 
Lebens nicht zu erreichen. Die Lebensvorgänge müssen 
vom Dramatiker mit erhöhtem Bewußtsein und mit der 
Universalität seiner Anschauung erfaßt werden. Erst durch 
die Beziehung einer Handlung zu den allgemein mensch- 
lichen Prinzipien wird sie zur ästhetischen und regt die Seele 
Zur geordneten Anwendung ikrer Grundfunktion an. Mit 
seiner empirisch-psychologischen Methode hätte Zola diese 
Aesthetik wohl begründen, das Leben umfassen, ihm Ge- 
halt und Tiefe geben können. So würde er Typen geschaffen 


9. K. Lange: Wesen der Kunst II p. 57. 
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haben, die nicht platte Afltägfichkeit wären, sondern das 
Leben umfingen und verallgemeinerten. Das ist Zolas Haupt- 
fehler: daß er uns zu kleine Menschen gibt, keine bewußten 
Menschen. Seine Menschen leben, ohne daß sie etwas dazu 
tun, und durch diese Bewußtlosigkeit fallen sie dem Miley: 
wehrlos zum Opfer. Ihre Geschicke wirken nicht ethisch: 
und Zolas Schilderung des Alltagsiebens fehlt das Wesen- 
hafte. Dieses macht die Handlung aber erst zur ästhetischen. 
Zola schafft nichts Weltumfassendes und bringt so keine 
Klarheit, mithin auch keine menschliche Wahrheit. 

Zola übersah weiter, daß wir einen erschöpfenden Wirk-. 
lichkeitsbegriff gar nicht zu bilden vermögen. Die Natur 
ist Symbol „als ruhend mit und in der Vernwft‘‘.10 Das 
Leben erscheint uns selbst symbolisch. Jede Persönlichkeit 
ist symbolisch, indem sie das Allgemeine im Einzelnen’ ver- 
körpert. Um dieses Symbol zu begreifen, muß der Drama- 
tiker in die Tiefen der Lebenserscheinungen eindringen. Zola 
tut das nicht und so bringen seine Menschen die ihnen inne- 
wohnende Symbolik marktschreierisch. Sie wirkt bei ihnen 
nicht durch die Idee. Dadurch gewinnen sie wohl an krasser 
Wirklichkeit; geistiger Gehalt und menschlicher Wahrhes# 
kommt ihnen nicht zu. Wirklichkeit herrscht im Leben nach 
außen; nach innen die Idee, verkörpert durch die Gestalt : 
Zola spricht dem Zuhörer jedes Intuitionsgefühl ab, So ver- 
mag er die gärenden Gedanken des Volkes nicht zu klären. 
Sein Realismus ist eine oontradictio in adjecto. 

Durch photographische Reproduktion der Wirklichkeit, 
die niemals eigentliches Objekt, sondern nur Mittel ist, „de 
degager les valeurs &motives du reel“1i konnte Zola, wie 
wir gesehen haben, menschliche Warheit nicht hervorbringen. 


10. Schieiermacher, Piilos. Sitteniehre $ 129, 


11. S. Passy in Revue d’art dramatique v. 1. 1. 97. Vgl. auch 
Eister: Prinzip. der lit Wiese, 
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Zola verkannte eben das Wesen der realistischen Wirkung! 
auf den Zuhörer. Dieses besteht in der Kraft der Ilkısion. 
Durch das Dargestellte muß) im Zuhörer eine Vorstelfung 
hervorgebracht werden, die durch Assimilation unter sol- 
chen Bedingungen entsteht, daß sie nicht im Sinne des wirk- 
Ech Wahrgenommenen, sondern im Sinne des dadurch Re- 
produzierten gedeutet und gleichzeitig als wirkfich, d.i. ob- 
jektiv, aufgefaßt wird. Die dichterische Subljektivität hat 
für den Zuhörer keine Bedeutung, denn. er. kümmert Sich nur 
um das Werk, ob er darin die eigenartige Seite seines Ich 
wiedererkennt. Zolas Drama fehlt die Objektivität der Dar- 
stellung. So kann er. auch keine Anteilnahme in den Herzen 
der Zuhörer erwecken, kann sie nicht zur geistigen Mit- 
sbeit anregen, die einen veredelnden Einfluß auf ihre innere 
Entwicklung ausübt. Hervorgenufen wird diese Mitarbeit 
durch Einverständnis mit den dargestellten Denkvorgängen, 
die in reiner Beziehung zum Weltverständnis stehen müssen. 
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Ergebnis. 


Zusammentassend konnen wir folgendes Ergebnis fest- 
stellen. 

Zola wollte in seinen Dramen zeigen, daß die Ge 
sellschaft den Menschen in eine lügenhafte Moral zwingt 
und ihm jede Entwicklungsmöglichkeit raubt; sie fitet das 
Individuum. So ist auch der verzweiflungsvolle Pessimismus 
Zolas zu erklären, der keine positiven Lebensmöglichkeiten 
gewährt. Es ist ein Pessimismus der Kraft- und Ziellosig- 
keit. Hervorgegangen ist diese Auffassung aus den engen 
Tendenzen des Naturalismus, der zu Zotas Zeit aus den 
Kulturbedingungen' herausgewachsene Notwendigkeit war. 
Als diese genetische Notwendigkeit hat Zolas Theater Exis- 
tenzberechtigung, insofern er positiv Fruchtbares durch Dar- 
stellung seiner Zeitformen auf dem Theater leistete. Zola 
ahnt das ewige Weltgesetz, doch vermag ihm der Pessimist 
noch keinen Ausdruck im Drama zu geben, wie ja auch zu 
Seiner Zeit die naturwissenschaftlichen Einzelergebnisse der 
philosophischen Zusammenfassung zu einer Einheit noch ent- 
‘ behrten. 

Zolas Drama schaffte 1. eine neue Kunstform, 
indem es eingehend auf die Technik des Dramas, auf seine 
Formelemente gewirkt hat: äußere Handlung, Milieu und 
Personen sind dem wirklichen Leben angepaßt. 2. vollzog 
Zola durchgreifende Veränderungen im dramatisrien 
Gehalt: der Fortschritt in der Lebensauffassunr, ie sozi- 
alen Gegensätze seiner Zeit, die Kritik der moralischen Ein- 
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zeibegriffe und die metaphysischen Ideen lieferten ihm den 
Stoff. Nur verfiel Zola, in bewußten Gegensatz zu den 
Romantikem, in das andere Extrem, bloße Ereignisse des 
Alltagstebens in ihrer krassen Realität zu schildern. Es ge- 
lang ihm nicht, den Typus des Durchschnittsmenschen auf 
die Bühne zu bringen. Statt der von ihm erstrebten mensch- 
lichen Wahrheit kann er noch nicht einmal die Durchschnitts- 
wirklichkeit geben. 3. Wir haben das Theater Zolas auf- 
zufassen als Uebergangsstufe zu einem Drama, das 
sich die künstlerische Erhebung des Unbewußten im Men- 
schen, die dramatisch nur durch die Gestaltung der letzten 
Prinzipien der Menschheit gewonnen werden kann, zum Ziele 
setzte, zum Drama des relativen Individualismus, bei dem 
der Mensch als ein Glied des Unendlichen fühlt, bei dem 
der endliche Mensch das Unendliche in sich selber findet, 
zum neuromantischen Drama. 
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Das ‚Theätre Libre‘ und sein Versuch, dem Naturalis- 
mus im Drama zum Siege zu verhelfen. 


Die Bemühungen der Gebrüder de Goncourt, Daudets 
und Becques und wie weiter oben gezeigt wurde, .Zolas, 
das naturalistische ‚Drama auf der Bühne heimisch zu 
machen, waren nicht von Erfolg gekrönt. Da entstand der 
Sache des Naturalismus Emde der 80er jahre des vorigen 
Jahrhunderts ein Helfer. Ein ‚Angestellter der ‚Compagnie 
de gaz‘, M. A. Antoine! ein leidenschaftlicher Theater- 
liebhaber und begeisterter Anhänger von Zoflas Lehren, kam 
auf den Gedanken, durdh Gründung eines „freien The- 
aters‘ dem Naturalismus im Drama zum Siege zu ver- 
helfen.?2 In einem Brief an Sarcey? entwickelte Andre An- 
toine sein Programm, nach dem die Aufgabe des Unter- 
nehmens darin 'bestehen sollte: „Es werden nur solche 
‘ Stücke gespielt, vor deren Naturalismus sich die großen 
Bühnen verschlossen haben.‘ Als nächste Aufgabe stellte 
sich dann Antoine: ‚de renverser les traditions en matiere 
de jeu et de mis en sone. Pas de dompromis avec l’Ecole 
de la ‚dene bien faite‘, de Er piece & progression. Pas 
de sous-intrigue; pas de thöse, pas de contrastes. Mais 
une realite implacabie et une unite feroce.‘ Am 30. März 


1. Andre Antonie, geb. 1855. 
2 le Correspondant, 10. Mai 1904 p. 500H. Art. v. Ch. M. Des 


Granges. 
3. Quarante ans de ihäätre VIIl, p. 23998. 
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1887 fand in dem gemieteten Saal de PElysee des Beaux- 
Arts, place Pigalle, die erste Vorstellung statt! vor geladenen 
Gästen. Gespielt wurde ‚Jaques Damour‘ von L. Hen- 
nique. Henry Fouquwier begrüßte im Figaro (1. April 1887) 
dag neue Unternehmen und berichtet von einem ‚succts 
inow‘. ‚On a applaudi chaque scene, chaque sortie‘. Die 
Folge dieser Aufführung war, daß: das Odeon Theater das. 
vom ‚Gymnase abgewiesene Stück in seinen Spielplan auf- 
nahm, bald jedoch wieder absetzte, da es auf dieser Bühne 
ohme jeden Erfolg blieb5 Am 30. Mai folgte die 2. Vor- 
stellung und wieder war der Erfolg ‚donsiderable‘ (Le Cor- 
resp. Mai 1904, p. 501). Jetzt ging nun Antoine daran, 
seine Pläne weiter auszubauen. Durch Rundschreiben, an ‚des 
gens du monde, d’amateurs riches‘ suchte er Interesse für 
sein Unternehmen zu erwecken. Für je 8 Vorstellungen 
gab er zum Preise von 100 fr. ein Abonnement aus, (Le 
Corresp. 501) und am 15. September wurde die erste Sai- 
son in dem 300 Plätze zählenden Saal eröffnet. Das Pro- 
gramm wurde dahin erweitert, daß auch Stücke aufgeführt 
werden sollten, ‚qui furent sign&es de jeunes inconnus, qui 
se voyaient barrer la route par les gens arrives.‘ (Le 
Corresp.,, Mai 04, p. 501). Das Unternehmen war - jetzt 
pekuniär. gesichert. Die ‚invites‘ kamen dabei vollständig 
auf ihre Kosten, denn es wurden ihnen ja Stücke vorgeführt, 
deren Aufführung an andern Theatern wegen des zu be- 
fürchtenden Mißerfolges nicht durchgeführt werden konnte. 
Man konnte in diesem ‚freien‘ Theater spielen ‚n’importe 
‚quoj‘; denn die Zensur war, da es sich doch um. Vortellungen 
vor „Eingeladenen‘ handelte, nicht zu fürchten. Damit war 
aber auch Ischon die Gefahr gegeben, in Uebertreibungen 


4. Le Correspomdant p. 500 f. 
5. Le Correspondant, Mai 1904, p. 501 schreibt darüber: „Le 
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zu. verfalten, klie kkann auch "tatsächlich nicht austblichieat, 
Den Spielplan des Theätre. Libre eingehend zu besprechen 
kann hier nicht Aufgabie sein.*. Nach Amold (Das modeme 
Dirama, p. 88) 'wurden in den ersten drei Saisons allein- 
Stücke von 59 Autoren aufgeführt, worunter sich 30 der 
Bültne bis dahin fremd gebliebene Namen befanden. Es soll 
hier ‚mar versucht werden, diejenigen Stücke, die zu unserm 
Tihiema in direkter Beziehung stehen, kurz heraustzuheisen. 
Alaı besonkiere ‘Aufgabe hatte eich Antoine getellt, kias 
historische Oenie, dem Zola keine Aufmerksamkeit zuge- 
wankdt hatte, zu pflegen: ‚ia pi&ce höstorique compodte de 
‚tnanches‘ dedoupees dans l’histoire‘. Als Grundsatz wurde 
hierfür aufgestellt: ‚Les faite parlent deux m&mes. ‚If s’en 
degage des legons saisissantes. Redwisons au minmum le 
dilogue ette monologue. Pr&sentons, d’apres des docu- 
ments tr&s etudies, des tranches de vie habilement 
decoup£es aux moments psychologiques de Phistoire 
(Taine). Re&alisons enfin dans te decor, dans le dostume, 
klans le langage, la’ vraie conleur Iocale (Le. Oorrespohdapt 
25..Mai 04 pi, 674). Nach diesem Rezept hatten die Brüder 
de OGonconst schon 1873 ein 5aktiges Drama La patrie 
en danger verfaßt, doch hatte das Odk&on-Theater die An- 
nahme verweigert (Stern, Studien zur Lit. der Gegenwart 
p. 239).. Jetzt wurde das Werk in den Spielplan des Thk- 

ätre Löbre aufgenommen. Die 5 Akte. behandeln ‚toute Ta 
Revolution francaise und: setzen sich folgendermafien zu 
sammen. 1. Akt: te 14 juillet 1789; 2 Akt: la nut du 
9 aolıt 1892; B. Akt: Vendun; 4. Akt: Fontaine, pröd Lyon; 

5. Akt: Le Preau de Port-Libre‘ Der Inhalt it folgender: 

(Le Oorwresp. 25. Mai 04, p. 675): Perrin, jeıme homime 


6. Ausflihrliche. Abhandiungen über den Spielpien des Th£älre 
Libre finden eich in: Sarcey, Quaranie ans de ih. VH. p. 2399917, 
Fälon: De Dumas & Rostand, p. 75—119, Le Conrespondet v. 25. Mai 
1904 p.: 662-670, 
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du peuple, 'et qui dit devenir general A vingt-ding ans, alme 
Blanche de Valjuzon. II ne P’&pousera pas, mais il mourra 
avec elle Sur l’Edhafaud.‘ Des Granges verwirft das Stück, 
da e& mr aus Intrige "besiieht, Die Personen sind ‚m 
peu donvenus, un peüt trop, litt£raires; et par leur. signifi- 
cation, et par leur style bu laur. jangon‘. Ihr. Verdienst 
besteht nach ihm. darin: ‚suntout- dans l’art. aved lequel 
äd| ont su resserrer dans leur piöce une quantäte vrai- 
ment prodigieuse de petits. details histo- 
riques; c'est une mosaique de faits et de documents‘ 
Auch Sarcey® verwirft das Stück, wenn er schreibt: „Ils 
sed proposent, de mettre sur la scene P’&poque de fa Ri&vo- 
kution. Is lisent tous’ les m&moires, tous kes journaux. du 
temps; & mesure quils trouven t une phrase qui 
leur parait topique, ils la prennent en.note, 
Apr?s quoi, leur grand travail est de distribuer ces faits, 
des phrases et ces mots dans leur ouvrage, et de les päquer 
en bonne place, oomme un cooiffeur qui päque des cheveux 
sur’ un cräne factice: mais est une penruque quil fa- 
bräqie et non une chevelure On appelle cela une 
cauvre documentee. C’est une auvre morte. Elle est in- 
teressante ä lire dans le volume, car elle rapelle ä chaque 
instant des souvenirs historiques, :t Pon admire le travail 
patient ei: delicat de marquetenie. Au theätre, c'est mortel‘ 
F}jon? schließt sich Sascey an: ‚Assur&ment ce n’est pas du 
theätre et les heros du drame sont des nains perdus dans 
kune. tolle immense‘. Die Goncourt konnten sich ako auch 
nicht in einem Theätre ‚libre‘ durchsetzen, da derselbe Feh- 
ler, wie er schon bei Besprechung ihrer Technik dargelegt 
worden ist, der Mangel an dramatischer Handlung, auch 
dieses Werk durchzieht. — Nicht besser erging es einem 


6. Le Correspondant 25. Mai 09 p. 675. 


& Temps v. 25. März 1889. 
9. De Dune & Rostand p. 104 
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anderen historischen Drama: La Mort du duc d’Enghien vori 
M.L. Hennique, dem Verfasser des den ersten erfolgreichen 
Abend einleitenden Jacques Damour. Des Granges!? nennt 
das ‚le chef-d’euvre du genre historique au Theätre Libre.‘ 
Die drei Akte haben nach ihm folgenden Inhalt: 1.. Akt: le 
bourreau du general Leval ä Strasbourg, On lui Apporte 
lordre d’arreter le duc d’Enghien. 2. Akt: le duc d’E. 
a Ettenheim: ion Parreta 3. Akt: une dasemate du chäteau 
.de Vincennes: on fusille, a la cantonade, le duc d’Enghien. 
Lemaitre!! beurteilt das Drama ziemlich günstig im Verhält- 
nis zu Sarcey: ‚Ce drame bref et.distingue, et qui n’est pas 
a proprement parler un drame, mais une sorte de’chro- 
nique dialoguee, nous a surtout interesses par ce qui s’y 
trouve sousrentendu C’ est, un cas. remarquable de sug- 
gestion dramatique‘. Sarcey hat einige seiner heftigstan 
Kritiken über dieses Stück geschrieben, in denen er sich 
über das Fehlen der ‚sentiments, qui expliquent l’action‘ 
beklagt. ‚Le drame ce n’est pas une s£rie de petits faits 
plus ou moins exacts, plus ou moins authentiques: c’est la 
peinture des passions qui ont amene ces faits, des carac- 
teres qui les ont mis en jew. Olanjment! on me repräsente 
cette trag&die et je ne vois rien des fureurs qui ont agite 
Bonaparte, des inquietudes quil a traversees, rien de 
lopposition quwil a renoontree dans son entourage, de 
la servilit€ de ceux qui, par crainte ou par flatterie, se sont 
faits les complices de ses coleres; je ne sais rien, rien. On 
ne me fait connaitre a fond aucdun des personnages qui ont. 
joue un röle dans ce drame sanglant, on ne me denne 
pas ka moindre idee de l’&poque oü il s’est passe et P’on 
appelle ga du itheätre.12 Des Granges (Le Clorresp. 25. Mal 





10. Le Correspondant, 25. Mas 1904, p. 675. 
11. Impressions de th6ätre V, p. 328. 
12. Quaramie ans de theäire via, 272. 
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‘04, p. 677) behauptet allerdings, daß Sardey ‚tombe ic: dans 
une de ses erreurs acconutumees‘. Napoleon tritt, wie er: 
sagt, im Drama allerdings nicht hervor, aber überall spürt 
man seinen mächtigen Willen und gerade deshalb tritt das 
Verhängnis nach ihm umso deutlicher hervor. Filon (De 
Dumas & Rostand, p. 104) erwähnt das Stück nur im Vor- 
beigehen und nennt es ‚une fantaisie. Wie diesen beiden 
: Hauptwerken erging es den übrigen naturalistischen Bühnen- 
werken des historischen Genre (vgl. die oben angeführten 
ausführlichen Besprechungen). Kein einziges Drama hat es 
erreicht, daß, 'es von den öffentlichen Theatern in die Reper- 
toires aufgenommen wurde. 

So sympathisch das Theätre Libre in der. ersten Zeit 
seines Entstehens begrüßt wurde, so verlor es doch schnell 
die Zuheigung der Kritik. Selbst Faquet,1® der, wie Filon!+ 
sagt, kein Freund von einschneidenden Neuerungen war, 
schrieb über die erste Saison: ‚Le seul theätre qw’il y ait eu 
ce moment & Paris, C'est leTheätre Libre‘. Doch. schon 
Föon!5 äußerte seine Bedenken, denn: ‚il n’y a encore et 
ü n’y aura jamais de vrai sucd&s sinon celui qui est con- 
state par le gros-sows du gros public. Die Zuhörer be- 
standen aber immer aus ‚invites‘; man konnte ihnen nmian- 
ches vorsetzen, selbst abgeschmackte Stücke, der Reiz der 
. Aufführungen bestand immer darin, im Theätre Libre etwas 
zu hören zu bekommen, das sich die anderen Bühnen nicht 
leisten konnten. Die unbekannten Autoren kamen immer 
mehr zu. Wort, wenn auch ihre Stücke oft: banal und über- 
spannt waren.16 


13. Propos lit£raires ii, p. 22. 

14. De Dumas A R. p. 104. 

15. Ebenda p. 71. 

16. So äußert eich Sarcey gelegentlich der Aufführung von La 
Prose par M. Salandri: „C’est une suite de bruialites voulues. I 


Google 


- 16 - 


Doch Antoine hatte sich nicht mur in seinem Hrogramm 
die Aufgabe gestellt: „de jouer des pitces qui avaient &t& de- 
darees ‚injouable‘, sondern er. wollte auch ‚renverser les 
traditions en matitre de jew‘, er. wollte ‚am£liorer Te 
jaı des adteurs‘. und hierin zeigte er sich besonders als 
tatkräftiger Förderer der Zolasichen Bestrebungen, die Aus- 
bildung der Schauspieler zu ändern und als Bekämpfer des 
Conservatoire. Die steifen. Bewegungen, die unnatürlichen 
Gesten sollten fortfallen und vor allem legte A. Wert darauf, 
daß die Schauspieler keine Rücksicht auf das Publikum: 
nahmen und nicht ‚für den Saal‘ spielten. Wenn es die 


semb?e que chacun des persomnages s’€verise ä Hoher en plein visage 
au public ae qui peut iu &tre be plus desagreable ou iu; sembier le 
plus vikain. J’aurais queique ennui & nessembier aux imbs6ciles que ie 
potte a ai fort rasiks pour avoir chausse deur hıneties . .“ Auch Des 
Granges (Le Correspondant 25. Mai 1904 p. 665) nennt gelegentlich 
der Aufführungen der „Respectables“ von A. Jjeuvier den Inhalt „or- 
dinaire et inoonscient“ und Filon {miiget. Correspondant 10. Mai 
1904 ;p. 503) schreibt: Cette Ecole a Schouf et, apr&s quelques moments 
de oourte et orageuse notoriet€, elle est tombie dans ie disaredit, 
presque dans Foubli avant m&me que le Theätre eüt jerm£ ses portes.“ 
Lemaitre schreibt (Impressions de ih6ätre V. p. 29): „On s’y rep2te 
a satiete. Um sed sujel ou presque: la bassesse morale, iz cupidit6, 
Phypocrisie, la sottiee et ia dunet£ des dlasses bourgeoises.“ 

Im Jahre 1894 schloß das Theätre Libre seine Pforten. Antoine 
wurde Direktor des Odton (Filon, a. a. O. p. 117), gab diese Stelle 
jedoch nach einigen Monaten wieder auf und errichtete durch Umbau 
des Tireätre des Menus-Pfaisirs ein eigenes Tiheater, das Tiitre An- 
toine. Filon (a. a. O. p. 119) schließt seine Besprechung mit den 
Worten: „Le Tiw#ätre Libre a servi möme par ses erreurs ei par ees 
exobs; ka cause de Part et plus d’une des idees dont vit ie drame 
d’suyjourdAhui a germ€ dans ce iimon Sertäle.“ 
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Handlung erforderte, soßte der Darsteller in seinem Spiel 
den Zuhören den Rücken zudrehen dürfen. Filon (a. 
a. O. p. 77) schreibt darüber: „On a beaumup ri de 
ce dos toume‘. .Antonie .war, wie bemerkt, .kein Schau 
spieler von Beruf, doch besaß er ein außerordentlich ent 
wickeltes Verständnis für die Darstellung.i Filon (p. 77) 
spricht von diesem: Talent: ‚Le tafent d’Antoie oon- 
sistait non. A tudier Part de 'lancer une phrase & effet, 
comme aswaient fait les Samson3° et les Regnier?! mais 
& cheircher le trait dominant qui faisait Punite d’un caradtere 
humain‘. Für ihn war die Bühne ‚une chambre, dont on a 
abattu une panoi. pour permetire aux spectateurs de voir 
ce qui Be passe‘? Die Bewegüng war, wie des Granges?3 
feststellt, nidht umklonst: ‚Teus les theätres ont suivi le 
_ movement donne par le Theätre-Libre. Oui, ä fa Comöädie- 
Francaise ell&m&me, ‚de temple de ia tradition, ce refuge 
sacr& de l’einseignement du Oonservatoire, vous voyez de- 
puis quelque temps des acteurs moins dompasses, des gestes 
moins appris,. des poses plus naturelles.?* 


21. Schüler des Comservatoire. | an diesem Institut angestellt. 

22. Fiion, De Dumas ä Rostand p. 77. 

23. Le Correspondant 10. Mai 1904 p. 504. 

24. Das größte Verdienst Antoines besteht aner wohl darin, die 
Franzosen mit den Werken von Ostnowoski, Jbsen, Bjoernsterne, 
Bioerusen, Hauptmann, Sirindberg, bekannt gemacht zu haben. Es 
wurden aufgeführt: Gewitter (10. 3. 89), Oespenster (1. 6. 1890), die 
Wildente, (3. 5. 1891), Die Frau vom Meer (18.12 92), Baumeister 
Solneß 48. 4. 94), Ein Puppenheim (22. 4. 4), Stützen der Gesellschaft 
(3. 6. %), Peer Gyni (15. 11.96), John Gabriel Borkmann (14. 11. 97), 
Ein Fallieerment (12, 11. 98), Ueber unane Kraft (16. 2. 94), Die Weber 
(4 6. 93), Hanmelee Himmelfahrt (4. 2. M), Den Vaier (16. 12. M). 


aD. Pen amsneren gr wurden später als Lehrer 
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Parallelen in der modern»-. deutschen Literatur. 


Aus der jungen. Generation der gebildeten Deutschen, 
fie gegen 1880 in das Jüngfingsalter eintrat, sollten die 
Begründer einer neuen Literatur hervorgehen. Was Taine 
für. Frankreich war, wurden Bölsche und Nietzsche für das 
junge Deutschland. Die Grundsätze Bölsches sind kurz fol- 
gende: „Naturwissenschaftläich sind wir als ehrliche Beo- 
bachter gezwungen, die Bedingtheit aller menschlichen Wil- 
lensakte der Art des geistigen Apparates gemäß als eine 
Tatsache auszusprechen, die weder juristische noch theo- 
logische Fordemingen irgendwie erschüttern können.‘! Und 


1. W. Bölsche, Die naturwissenschaftlichen Grundlagen der 
Poesie p. 3, Leipzig 1887. 1887 schrieb dann Bölsche noch: „Oe- 
nade das Studium der bsolog. Phänomene der Artumwandiung, wie es 
Darwin angebahnt, führt von selbst darauf, daß wir uns gewöhnen, 
den kleinsten Ursachen, den winzigsten Fortschritten und Störungen 
unter Umständen die allergrößte Wichtigkeit beizulegen. Der Dicher, 
der nur emıges von Darwin gelesen, wird mit ganz anderer Wert- 
schätzung an die Dinge des tägl. Lebens herangelien und sich sagen, 
-daß nicht das Ungeheuere, Welterschüiternde aflein die geistige Durch- 
dringung durch die dichterische Anschauung ermögliche, sondern auch 
das Kieine, wolern nur der Poet den nötigen heilen Kopf midbringt.“ 
(Die aaturwise, Grundi. der Poesie, p. 83.) \ 

Dies, stimmt überein mit dem, was Zola von der Bedeutung des 
Kleinen schreibt: „Souvent les lieux somt une expliostion, un com- 
plement de l'homme qui: #’y egite, & condition que I’homme seste be 
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weiter: „Es kann der Poesie nicht mehr. ungerügt hingehen, 
wenn sie eine Psychologie bei den lebenden Figuren ihrer 
Erzeugnisse verwertet, die durch die Fortschritte der mo- 
dernen wissenschaftlichen Psychologie entschieden als falsch 
dargetan sind“.? Endlich: „Der Menschen Leidenschaften, 
ihr Reagieren gegen äußere Umstände, das ganze Spiel 
ihrer Gedanken folgen gewissen Gesetzen, die der Forscher 
ergründet hat, und die der Dichter bei dem freien Experi- 
ment so gut zu beobachten hat wie der Chemiker, wenn er 
etwas Vernünftiges und keinen wertlosen Menschen her- 
stellen will, die Kräfte und Wirkungen vorher berechnen 
muß, ehe er ans Werk geht und Stoffe kombiniert‘‘.? Das 
waren Grundsätze, die die jungen Stürmer begierig in sich 
aufsogen. — Gegen 1886 begann dann Nietzsche auf die 
junge Generation zu wirken. Sein Einfluß war gewaltig. 
„Wie kein zweiter hat er auf die Jugend gewirkt, Glaubens- 
iose zu neuer Verehrung, Verzweifelte zu neuer Hoffnung 
erhoben und war ein Befreier denen, welche die Fähigkeit 
besaßen, sich von der Last ererbter Anschauungen loszu- 
lösen, die in ihnen schlummernde Individualität zu wecken‘“.’ 

Mit einer Begeisterung ohnegleichen warf sich die Ju- 
gend dieser so bezwingend vorgetragenen Philosophie in 
die Arme. (Edgar Steiger, das Werden des neuen Dramas 
I, p. 16). In Berlin und München bildeten sich literarische 





centre, le sujet que Fauteur s’est propos€ de peindre. C'est lui qui 
est la somme totale de Veffet, c'est en lui que le r&sultat general doit 
s’obtenir,; le decor real ne se developpe que pour lui apporter plus 
de n&alite, pour Je poser dans l’air qui lui est propre, devant le spec- 
tateur“. (Le naturalisme au theätre p. 93.) 

2 Ebenda p. 4. 

3, Ebenda p. 8. 

4. Vgl. Lublinski, Die Bilanz der Moderne, Berlin 1904, p. 44H. 

5. Hermamı Bahr, Studien zur Kritik der Moderne. 1894 p. 25 ff. 


Google 


- 10° — 


Gesellschaften mit kritischen Organen (Berliner Monatshefte 
und die Gesellschaft). Ein festes Programm hatten jedoch 
die Leiter der Vereine, die Brixder Hart sowohl wie Bieib- 
treu und Conrad noch nicht. Dieses wurde vielmehr erst 
im Jahre 1889 von Max Halbe in der „Gesellschaft‘‘ auf- 
gestell. Die Grundsätze, die Halbe für ein Dichtwerk auf- 
stellte, waren folgende: „Ein Stück aus dem unermeBlichen 
Urwald des Lebens, größer oder kleiner, je nach der geisti- 
gen Geräumigkeit und Umfassungsgabe des Darstellenden, 
aber getreu, wahrhaftig, ohne Aufputz und ohne Beschnei- 
dung, mag dasseibe in den Rahmen des Romans oder des 
Dramas gespannt werden, das verlangt der Naturalismus.® 
Und weiter: „Viollendete, unentrinnbare Illusion ist das: Ideal. 
Ob aber in ein Drama mehr oder weniger dialogisierte 
Erzählung eingespannt ist, oder ob en Drama unmittelbar 
nur ein einziges Bruchstück einer Entwicklung zur Dar- 
stellung bringt: las ist an sich herzlich gleichgültig, wenn 
es dem Dichter nur gelungen ist, nicht nur jenes Bruchstück 
sefbst in Fleisch und Blut vor unsern Augen zu verkörpern, 
sondern mittelbar durch Erzählung auch die Fülle von Blut- 
adern und -äderchen, von Nervenfasern und Muskelsträngen, 
deren Zusammenwirken der vor uns Fleisch gewordene Or- 
ganismus erst seine Existenz verdankt, uns bloßzulegen und 
überzeugend zu demonstrieren.” Der Dichter hat also nach 
Hafbes Forderungen einen Lebensabschnitt unter möglichster 
Verminderung alter Kompositionsregeln zu geben: Jeder 
Stoff, jedes Stück Leben eignet sich gleich gut für das Drama. 
Conrad Alberti® stellte noch folgenden Grundsatz für das 
Drama auf: „Es gibt nichts Höheres als das Naturgesetz und 


6. Die Gesellschaft, München 1889, p. 1175. 

7. Ebenda p. 1177. 

8 Der mod. Reaksm. in der deutschen Lit. und die Oirenzen 
seiner Berechiigung. 189 p. 18, 
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darum nichts Wahreres und Schöneres. Der Künstler haf 
nur die Pflicht, in der Darstellung seines Stoffes das dem- 
selben’ immanente Naturgesetz zur klaren, plastischen Wer- 
. kung zu bringen“. Auch Arno Holz hatte inzwischen die 
erfüsende Formel „gefunden‘: „Die Kunst hat das Be- 
streben, wieder die Natur zu sein ; sie wird: sie nach Maßgabe 
ihrer jeweilägen Reproduktionsbedingungen und deren Hand- 
habung‘‘.? Diese etwas ungeschickte Formel erweiterte er 
dahin: „Die Entwicklung der Literatur erfordert in erster 
Linie eine Entwicklung ihrer Mittel: der Sprache. Im Dra- 
mamußkldieSprachedesLebensfür dieSpradhe 
des Theaters gesetzt werden.“ 

Der deutsche Naturalismus begann gleich mit einem 
festen Programm. Es soll nicht behauptet werden, kdafı 
dieses ausschließlich aus Zolas Theorien zusammengesetzt 
war; doch überwiegen, wie wir sehen, die genauen und 
nüchternen Vorschriften des Zolaismus.!° Zola hatte selbst 


9. A. Holz: Die Kunst, ihr Wesen und ihre Gesetze. Bin. 1889 
p. 85. 

10. Vgl. Bahr: Studien p. 61, 62, 67. 

Ueber da Ueberwiegen des franz. Einflusses auf das deutsche 
Theater sei noch folg. bemerkt: Es war schon so weit gekommen, daß 
der bloße Name eines Franzosen genügte, um einem Stück den Eriolg 
zu sichern. Ad. Wilbrandt kaufte in Paris für das Wiener Burg- 
thegter das Recht der Aufführung von Denise, Feodora, Georgelie, 
ohme diese Stücke vorher gelesen zu haben. (Vgl. Müfler-Guttenbrun: 
Dramas. Gänge p. 48) Ferner: Beroh. Westernhagen: Wie retten wär 
unser Bühnenschrifttum? Kunstwart II. Jahrg. Jan. 1889. Bekanat 
ist wohl auch, daß man am deutschen Theater (L’Arronge) 1887 eine 
Kom. spielte, gez. Charies Delannoy. Der Autor war Deutscher, aber 
aus Furcht, durchzufallen, ließ er das Stück unter franz. Namen er- 
scheinen. (Kunstwant 1. Jahrg., Heit U, 1887.) Vgl. ferner die demili- 
figenden Aeußerungen Dumas’ gelegenti. der 100. Auff. von Francilion 
10 
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Gelegenheit, persönlich in das Werden des neuen deutschen 
Dramas einzugreifen. Armo Holz hielt sich von 1885/86 
in Paris auf und ist oft mit Ziola zusammengetroffen. Mit 
der Bewunderung eines Neubekehrten las er dort die krit. 
Werke Zolas.1! Von Wichtigkeit ist auch der Brief Zolas 
‚an Strindberg.!? Ob L’Assommoir Hauptmann in „Vor Son- 
nenaufgang‘‘ beeinflußt hat, ist nicht direkt nachzuweisen. 
Gewiß ist nur, daß Zola Hauptmann hierbei in der „brutalite 
de la peinture‘‘ beeinflußt ha. Eine direkte und deutliche 
Beeinflussung Hauptmanns durch Zolas Renee ist dage- 
gen in „Das Friedensfest‘‘ festgestellt? Was den russi- 
schen Einfluß anbetriff, so wurden der Revisor (Gogol), 
Natalie (Turgeniew), Raskolnikow (Dostoiewski), der Leib- 
eigene (Pissewsky), die Früchte der Bildung, Macht der 


am Residenziheater 1888: „je ne puis m’stitribuer & moi seui ie 
me£rite de ce grand supots. J’en dis large part aux imierpretes et 
au traducteur, M. P. Lindau, qui, litt6rairement parl&, est aussi fran- 
cas quali &lait d’origine frangass. (Kunstweart 1. Jahrg. 1887. Heft 17.) 

11. Vgl. Benoist-Henappier: Le Drame nat. en Allemagne p. 29. 
Vgl. auch Holz: Zole als Theoreiiker. Freie Bühne 1890 I, 4. Vgl. 
ferner: Holz: Awutobiographisches (Lit. Echo 15. Jıdi 1902.) Hier er- 
zählt Holz, daß ihm bei Aufführ. der Ther&se Raguin (Friedr. Wälhelm- 
' städt. Schauspielhaus 1891) das Wesen des Naturalismus erst eigentlich 
aufgegangen sei. 

12. Zola übersetzte Strindbergs „Vater“. (Paris Verlag Nilsson 
1897). Bei dieser Gelegenheit schrieb er ihm: „Vous savez que je ne 
suis pas pour Nabstraction. J’aime que les pers. @ient un &tat-aivil 
compiet, qu’on Jes ooudoie, qu’iis trempent dans notre air. Et votne 
capitaine, qui n’a pas m&me de nom, vos auires pers., qui sont pres- 
que dies &tres de raison, me me donnent pas de la we ia sensalion coit- 
pl2te que je demande“. (Dieser Brief, dai. vom 14. Dez. 1887, wit an 
der Spitze der Uebers. veröff.) 

13. Vgl. Benoist-Hanappier p. 300. 
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Finsternis (T.) vor 1889 in Deutschland gespielt; doch scheint 
nur das letzte Drama Einfluß ausgeübt zu haben.!* 

Bei der Durchführung ihrer Theonien waren die Deut- 
schen konsequenter als die Franzosen, besonders in den 
beiden Hauptpunkten des Programms: der. psychologischen 
Charakterschilderung und der Sprache. Hier ist Gerhard 
Hauptmann unübertroffener Meister geblieben. Wie fein 
ist z. B. Mutter Wolf im Bäberpelz gezeichnet. Sie hält 
sich für. eine Frau von „gutem -Renome‘“ und ihr kommt es 
vielleicht gar nicht zum Bewußtsein, daß sie eine Diebin 
ist. Mit derselben Hand, mit der sie das Geld für den 
gestohlenen Pelz einsteckt, gibt sie der Tochter, die von 
dem „gestibitzten Holz‘ redet, eine schallende Ohrfeige. 
„Wir sind keine Diebe. Lerne Du mer Deine Bibelsprüche;; 
ich wer se Dir gleich abhören.‘‘“ (Ill p. 64). Sie ist nicht 
arbeitsscheu, nur glaubt sie, durch stehlen schneller zu Reich- 
tum zu kommen. In anderen Verhältnissen geboren, hätte 
sie vielleicht ihre Begabung in einer nutzbringenden Weise 
ausnützen können. Mit welcher Meisterschaft handhabt 
Hauptmann die Sprache der niederen Stände. Ihm ist 


14. Der russ. Naturalismus hat mehr einen religiösen Grundge- 
danken, wie es Oogol ausspricht (Bekenntnis eines Schriftstellers): 
„Ich habe das Leben in der Wirklichkeit gesucht und bin zu dem ge- 
langt, der die Quelle alles Lebens ist“. — Tolstoi geht noch weiter: 
(Preface von Mirhael et des Contes et Fables; geschr. zw. 1880 und 
9%.) „Seul oelwi-M aoprend la verite, qui apprend ce qui doit etre 
d’apres la volonsE de Dieu. Ce n’est pas en deorivant une chose telle 
quelle est qu’on decrit ka veriste. Sen oelui Earit la veriie, qui mon:re 
je bien que tout iont ies hommes, c’est-aA-dire ce qu’ils font d’aocord 
avec la vente divine, et le mal, c’est-A-dire oe qui esi oontraire & la 
volonte de Dieu.“ 

15. Ich führe hier eine Stelle aus Fuhrmann: tienschel an. (Hen- 
schel, eis er von Hanne spricht p. 41): „Se hot a Kind. Ich ha mich 
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es gegeben, durch ein paar Worte Seelenzustände treffend 
zum Ausdruck zu bringen, wie noch ein Beispiel beweisen 
soll. (Als Loth Helene näher tritt): „Mir ist fast taumelig 
... taumelig bin ich vor Glück. Gott! wie ist das .... nur 


so auf einmal .... Hör’ mal! so ist mir .... die ganze Zeit 
meines Lebens .... ein Tag! ... gestern und heut ... ein 
Jahr! gelt?“ 


Auch schon in der äußeren Physkigiöinie des Dramas 
sind die Deutschen konsequenter. Nehmen wir „Vor Son 
nenaufgang.‘‘ Da haben wir 1. statt „Personen‘ „handelnde 
Menschen‘; 2. Für jeden Schauplatz der Handlung findet 
sich eine Zeichnung vor. 3. Die Szeneneinteilung fehlt über- 
haupt. 4. Jede auftretende Person ist mit einem ausführlichen 
Steckbrief versehen, der uns Aufschluß über Gestalt, Be-. 
wegungen, Oesichtszüge, Ausdruck, Kleidung gibt. 5. Ganz 
besonders aber fällt uns die starke Verwendung des Dia- 
Ickis auf. 

“ Auch die Gründung des Theitre Libre hat eine Pa- 
rallele in der deutschen: Literaturgeschichte. Als die Auf- 
führung von Hauptmanns Vor Sonnenaufgang von der Zen- 
sur verweigert wurde,!6 erfolgte auf Anregung von Maximi- 
lian Harden und Theodor Wolf die Gründung der Freien 
Bühne nach Antoines Vorbild. Um der Zensur zu ent- 
gehen, sollten wie in Paris so auch in Berlin Vorsteihmgen 
vor „Geladenen‘ und Mitgliedern stattfinden. Dramatischer 
Leiter ‘dieser Kriegsmaskhine gegen den festen Wail der 
Theaterkonvention wurde Otto Brahm. Am 29. Oktober 
. 1889 wurde: klie Fr. B. mit den Gespenstern eröffnet; als 





erkundigt Nu wenn o! Do mach ich ınir nische ai draus. Vul- 
blittig je se, das will sich doch Luft mache. Wenn de Berna halt reif 
sein, fad'n ee halt runder“. | 

16. Vgl. darüber:. P. Schienther, Gerhard Hauptmann, sein Le- 
bensgang und seine Werks; ferner:, Arnold, Das mod. Drama p. 184 ff. 
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2. Vorstellung ging Vor Sonnenaufgang in Szene.” Mit 
der Uebernahme der Direktion des Deutschen Theaters durch 
Otto Brahm (1894) war die Freie Bühne überflüssig ge- 
worden. Ihr Verdienst bestand darin, daß es Hauptmann 
ermöglicht wurde, den deutschen Naturalismus auf dem Thea- 
ter zu popularisieren. 


17. Am 3. Mai 1891 wurde Zolas Ther&se Raquin, am 15. Febr. 
- 1891 Beoques Les Corbeaux gegeben. Die Revue d’art dramatique 
(15. U. 1892) schreibt über die Freie Bühne: „A Berlin, les pottes et 
bes amateurs du thöktre „vieux jeu“ pounraient appeler ia saison 90/91 
bAum6e Terrible. L’invasion de ia scene par les cheis-d’ouvre d’Ibsen, 
Hauptmann, Sudermann, Bieibtreu, Alberti a &t€ comme une formidable 
r&&vation. La Jeune Allemagne ou le Moderne ns pas seulement 
remport£ ume vichoire, elle a puliverise badversaime.“ 
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